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INTRODUCTION 


« Gothique  signifie  figurémcnt  grossier,  dit  le  dictionnaire  de  Tré- 
voux au  moi  Architecture’,  l'architecture  gothique  est  celle  qui  est  la  plus 
éloignée  des  proportions  antiques,  sans  correction  de  profil  ni  de  bon 
goût  dans  les  ornements  chimériques.  » Et  cette  définition  est  complétée 
par  deux  exemples,  l'un  de  la  Grammaire  de  Port-Royal  : « Pour  ceux  qui 
n’ont  la  mémoire  pleine  que  de  mauvais  mots,  leurs  pensées  se  revêtant 
d’expressions  prennent  naturellement  un  air  gothique  »;  — l’autre  de  Eéli- 
bien  : « Ghirlandajo,  maître  de  Michel-Ange,  avait  une  manière  go Ihique  ». 
C’est,  en  quelques  lignes,  toute  la  pensée  de  l’âge  classique  sur  les  monu- 
ments du  moyen  âge  : ils  sont  le  produit  des  invasions  barbares,  de  ce 
que  les  Italiens,  nos  maîtres  d’esthétique  depuis  le  xvie  siècle,  ont  appelé 
ignominieusement  « maniera  tedesca  » ou  « gotica  ». 

Dès  le  lendemain  de  la  Renaissance,  on  peut  suivre,  comme  jour  à 
jour,  chez  les  écrivains  français,  l’inintelligence  croissante  de  l’art  des 
cathédrales.  Montaigne  est  encore  vaguement  « touché  de  quelque  révé- 
rence à considérer  la  vastité  sombre  de  nos  églises  »,  mais  il  est  plutôt 
rebuté  par  leur  mystère  inquiétant.  Philibert  Delorme  ne  veut  pas  « des- 
priser » celte  architecture  « appelée  entre  les  ouvriers  la  mode  françoise  »;  il 
confesse  même  qu’on  « y a faict  et  pratiqué  de  fort  bons  traicts  et  diffi- 
ciles »,  mais  « aujourd’hui  ceux  qui  ont  quelque  connaissance  delà  vraye 
architecture  » ne  suivent  plus  cette  façon.  Du  moins  en  avait-il,  pour  son 
compte,  savamment  appliqué  les  méthodes,  comme  il  le  prouva  quand 
il  refit  les  voûtes  de  Yinccnnes. 

Après  lui,  l'incompréhension  et  le  mépris  vont  de  pair.  Boileau, 
pour  qui  le  moyen  âge  se  prolonge  jusqu'à  Malherbe,  flétrit  les  idylles 
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« gothiques  » de  Ronsard;  Molière,  quand  il  va  admirer  les  peintures  de 
son  ami  Mignard  au  \ al-de-Grâce,  ne  manque  pas,  en  passant  dc  \ anl 
Notre-Dame,  de  railler  en  des  vers  détestables  : 

Le  fade  goût  des  monuments  gothiques. 

Ces  monstres  odieux  des  siècles  ignorants 
One  de  la  barbarie  ont  vomis  les  torrents, 

Quand  leur  cours  inondant  presque  toute  la  terre 
Fit  à la  politesse  une  mortelle  guerre 
Et  de  la  grande  Rome  abattant  les  remparts 
Vint,  avec  son  empire,  étoulïer  les  beaux  arts  ! 

La  Bruyère  n'est  pas  moins  sévère  : « On  a dù  faire  du  style  ce  qu'on  a 
fait  de  l'architecture;  on  a entièrement  abandonné  l'ordre  gothique  que  lu 
barbarie  avait  introduit  pour  les  palais  et  pour  les  temples.  » Racine, 
passant  à Chartres,  écrit  : « La  cathédrale  de  Chartres  est  grande,  mais 
un  peu  barbare  ».  Pour  Montesquieu,  « un  monument  d'ordre  gothique  est 
une  espèce  d'énigme  pour  l'œil  qui  le  voit,  etTâme  est  embarrassée 
comme  quand  on  lui  présente  un  poème  obscur  ».  Jean-Jacques  Rousseau 
Lettres  sur  lu  musique  française)  confondra  dans  le  même  dédain  « les 
contre-fugues,  doubles  fugues,  fugues  renversées  et  autres  sottises  diffi- 
ciles que  l'oreille  ne  peut  souffrir  et  que  la  raison  ne  peut  justifier  »,  et 
ces  restes  de  barbarie  et  de  mauvais  goût,  « les  portails  de  nos  éqlises 
gothiques,  qui  ne  subsistent  que  pour  la  honte  de  ceux  qui  ont  eu  la 
patience  de  les  faire  ».  11  ne  restait  plus  qu'à  les  démolir.  Les  « gens  de 
goût  » n'y  manquèrent  pas. 

Les  chanoines  du  xvme  siècle,  grands  ennemis  des  jubés  — en  atten- 
dant les  révolutionnaires,  exécuteurs  testamentaires  un  peu  violents  de 
l'esprit  classique  — s’étaient  mis  à l’œuvre,  et  les  disciples  de  Quatremère 
de  Quincy  continuèrent  méthodiquement.  Ils  avaient  appris  de  leur 
maître  que  l'architecture  du  moyen  âge  « est  un  produit  de  la  dissolution 

de  tous  les  éléments  d'architecture  grecque  et  romaine Le  genre  de 

bâtisse  auquel  on  a donné  le  nom  de  gothique  est  né  de  tant  d’éléments 
hétérogènes  et  dans  des  temps  d'une  telle  confusion  et  d’une  telle  igno- 
rance, que  l’extrême  diversité  des  formes  qui  le  constitue,  inspirée  par  le 
seul  caprice,  n’exprime  réellement  à l'esprit  que  l'idée  de  désordre.  » 
Au  salon  de  1800,  Petit-Radel  exposait  un  projet  savamment  raisonné 
de  « destruction  d'une  église  gothique  par  le  moyen  du  feu,  en  piochant 
les  piliers  à leur  hase  et  en  substituant  des  cubes  de  bois  sec  dans 
I intervalle  desquels  on  met  du  petit  bois,  et  ensuite  le  feu....  Tout 
l’édifice  croule  sur  lui-même  en  moins  de  dix  minutes.  » C'est  ainsi  qu’on 
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sc  débarrasserait  de  ces  « lourdes  façades  surchargées  d'une  multitude 
innombrable  de  figures  indécentes  et  ridicules  »,  dont  .M illin  signalait 
encore  en  1 800  l'incohérence  et  le  mauvais  goût.  11  ne  comprenait  ni 
les  « trois  portes  hautes  et  étroites  qui  servent  de  base  le  plus  souvent  à 
deux  tours  d'une  élévation  et  d'une  grosseur  elîrayantes  »,  ni  le  nombre 
« prodigieux  d’arcs-boutants  découpés  en  mille  façons  différentes  »,  ni 
« les  colonnes  qui  embarrassent  l'intérieur  »,  ni  « les  gouttières  dont  les 
formes  bizarres  témoignent  de  l'envie  d'être  extraordinaires  »,  (pii  est 
le  moindre  défaut  de  ces  temps  de  superstition  et  d ignorance  « où  le 
génie  des  lettres  et  le  goût  des  arts  étaient  presque  entièrement  détruits  ». 
En  1840,  l’Académie  des  Beaux-Arts  enseignait  encore  que  « les  églises 
gothiques  manquent  des  conditions  qu’exigerait  aujourd’hui  l'art  de 
bâtir  ».  Enfin,  le  0 janvier  1857,  Beulé  consacrait  toute  une  leçon  de  son 
cours  d'archéologie  à la  Bibliothèque  impériale,  à « démontrer  » que 
l'architecture  gothique  n'est,  chez  nous,  ni  « nationale  »,  ni  « religieuse  ». 
« Laissons,  s'écriait-il,  laissons  les  discussions  (pii  ont  voulu  attribuer 
à l'Angleterre,  à l'Allemagne,  à la  France  l'invention  de  l archileclure 
gothique;  peu  nous  importe  de  savoir  en  quelle  province  et  dans  quelle 
forêt  a été  construit  pour  la  première  fois  un  arc  ogival....  Je  demande 
aux  cathédrales  gothiques  la  pensée  qui  les  a inspirées,  et  je  ne  vois  rien 
qui  appartienne  au  génie  français!  » Elles  ne  sont  pas  plus  religieuses 
que  françaises;  « cette  architecture  qui  ignore  les  proportions  idéales,  la 
pureté  des  détails  et  les  lignes  d'une  perfection  que  I on  dit  parfois 
divine,  prétend-elle  exprimer  Dieu  par  la  force  du  désordre  cl  sans  le 
secours  de  la  beauté?  » Voilà  l'idée  que  d'un  bout  à l'antre  de  l’école  « clas- 
sique »,  du  xvie  siècle  au  xixp,  on  retrouve  sous  la  plume  de  tous  les 
détracteurs  de  l’architecture  gothique;  « caprice,  désordre,  absence  de 
principes  »,  tels  sont,  aux  yeux  des  esthéticiens  d’académie,  les  plus 
grands  défauts  d’un  art  où  tout  est  pourtant  logique  et  rationnel. 

Le  reniement  toutefois  ne  fut  pas  aussi  général  qu'on  pourrait  le 
croire,  et  le  respect  et  l’amour,  sinon  l intelligence,  de  l œuvre  des 
ancêtres,  ne  furent  pas  abolis  dans  tous  les  cœurs.  Même  aux  jours  de  la 
plus  intolérante  orthodoxie  romaine,  quelques  témoins  humbles  et  obscurs 
restèrent  sensibles  à la  majesté  des  vieux  monuments,  au  sourire  de  leurs 
gardiens  de  pierre,  aux  muettes  oraisons  des  gisants  couchés  sur  leurs 
tombeaux.  En  1009,  Sébastien  Rouillard,  l’auteur  de  Partliénie  ou  Histoire 
de  la  tirs-auguste  église  de  Chartres , ose  écrire  que  les  statues  de  sa  cathé- 
drale sont  « images  de  si  exquise  et  insigne  sculpture  »,  qu’au  « seul 
aspect  d icelles,  tous  les  Polyclètes  de  jadis  jetteraient  leurs  ciseaux  et 
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tous  les  Yilruves  du  passé  voudraient  prendre  ce  chef-d’œuvre  pour  le 
modèle  de  leur  architecture.  » Les  cathédrales  de  Paris,  d'Amiens,  de 
Noyon,  de  Rouen,  de  Strasbourg,  de  Bourges,  d’Auxerre,  de  Metz, 
eurent  au  cours  des  xvnc  et  xvin®  siècles  d'aussi  fervents  admirateurs, 
et  les  deux  Bénédictins,  auteurs  du  Voyage  littéraire  (Paris,  1717),  ne 
manquent  pas  de  témoigner,  au  passage,  de  leur  curiosité  et  de  leur  véné- 
ration pour  les  monuments  gothiques  rencontrés  sur  leur  route.  Mais  il 
est  évident,  à les  lire,  (pie  ceux  mêmes  qui  admiraient  le  plus  ne  « com- 
prenaient » pas  ces  « énigmes  » dont  .Montesquieu  s’étonnait,  et  quand 
un  courant  d opinion  commença  à se  dessiner,  quand  « une  curiosité  gros- 
sière et  sans  goût  » — signalée  déjà  et  raillée  par  Voltaire  — se  mit  à 
rechercher  « avec  avidité  les  bâtiments  du  moyen  âge  »,  on  vit  bien  aux 
explications  qui  en  furent  essayées  que  toute  intelligence  en  était  abolie. 

Les  uns,  ressuscitant  les  rêveries  de  Gobineau  de  Montluisant, 

« ami  de  la  philosophie  naturelle  et  alchimique  »,  expliquaient  les  scul- 
ptures de  Notre-Dame  de  Paris,  « leurs  énigmes  et  figures  hiéroglyphiques 
et  physiques  »,  par  la  science  hermétique  ou  par  les  doctrines  des  « ado- 
rateurs du  Soleil  »,  et  c’est  pour  y avoir  reconnu  la  confirmation  de  ses 
théories  astronomiques  que  l’auteur  de  V Origine  de  tous  les  cultes , Dupuis, 
préserva  de  la  destruction  quelques-uns  des  bas-reliefs  de  la  façade  occi- 
dentale. Pour  Lenoir,  l'ogive  (qu'il  confond  avec  l’arc  en  tiers-point)  « est 
une  représentation  de  1 OEuf  sacré,  principe  créateur  de  la  grande  déesse 
Isis  »,  et  celte  explication  — que  M.  Corroyer,  de  nos  jours,  a en  quelque 
mesure  reprise  — aurait  eu  peut-être  plus  de  succès  si  l’auteur  du  Génie  du 


christianisme  n’était  venu  révéler  une  beauté  particulière,  en  dépit  de  ses 
« proportions  barbares  »,  et  une  origine  plus  auguste  de  l’architecture 
gothique.  « Les  forêts  des  Gaules  ont  passé  dans  les  temples  de  nos  pères, 
et  nos  bois  de  chênes  ont  ainsi  maintenu  leur  origine  sacrée.  Ces  voûtes... 
(mi  jambages  qui  appuient  les  murs  et  finissent  brusquement  comme  des 
troncs  brisés,  la  fraîcheur  des  voûtes,  les  ténèbres  du  sanctuaire,  les  ailes 
obscures...  tout  retrace  les  labyrinthes  des  bois  dans  l’église  gothique  ; 
tout  en  fait  sentir  la  religieuse  horreur,  le  mystère  et  la  sévérité....  » ' 


(.elle  fantaisie  sentimentale  et  poétique  devint  presque  une  doctrine 
archéologique  à l’usage  des  gens  du  monde  et  des  peintres  romantiques. 
<>n  j, ni  voir  dans  plusieurs  tableaux  « du  genre  historique  » un  archi- 
tecte vaguement  « moyenâgeux  »,  contemplant,  au  plus  épais  d’une  forêt 
<-  druidique  »,  le  croisement  des  hautes  branches,  et  trouvant  tout  à coup 

dans  l’arc  « ogival  » dessiné  par  leur  courbe  le  principe  de  l’architecture 
gothique  ! 
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Si  arbitraire  el  inexact  que  puisse  paraître  ce  nom,  il  est  trop  tard 
pour  réagir  contre  un  si  long  usage.  « Ogivale  » sans  doute  vaudrait 
mieux,  à condition  de  restituer  au  mot  ogive  son  véritable  sens;  « fran- 
çaise » perpétuerait  et  consacrerait  le  souvenir  de  cet  « opus  francigc- 
num  »,  qu'un  maître  venu  de  Paris  en  France  — de  villa  Parisiensi, 
e pari /bus  Franciæ  — importait  à Wimpfen,  où  il  fut  appelé  pour 
construire,  entre  les  années  1268  et  1278,  ex  seclis  lapidibus  opéré  fran- 

cigeno , la  basilique  de  pierre Mais  « gothique  » a prévalu,  et  il  faut 

aujourd’hui  retenir  de  cette  épithète,  qui  fut  d'abord  injurieuse  dans  la 
pensée  de  ceux  qui  l’employèrent,  ce  qu’elle  peut  contenir  de  restitution 
inconsciente  aux  ancêtres  « barbares  » qui  eurent  leur  part  dans  l’éla- 
boration du  système  nouveau1. 

En  quoi  consiste  ce  système,  el  quelles  furent  ses  origines?  C'est  ce 
que  M.  Enlart  s’est  chargé  d’exposer  au  premier  chapitre  tle  ce  Tome  11. 
Ouicherat  a dit  que  « 1 histoire  de  l’architecture  au  moyen  Age  n'est  que 
l’histoire  de  la  lutte  des  architectes  contre  la  poussée  et  la  pesanteur 
des  voûtes  ».  En  son  principe,  l'architecture  gothique  fut  avant  tout  une 
trouvaille  de  maçon.  Sectionner  chaque  travée  en  plusieurs  comparti- 
ments indépendants,  j.eler  d'un  doubleau  à l’autre  des  arceaux  disposés 
en  diagonale  qui  formeraient  comme  un  cintrage  permanent,  une  armature 
stable  en  pierre  : voilà  le  point  de  départ.  C’est  à ces  arcs  diagonaux, 
qui  augmentaient  la  solidité  de  la  voûte,  que  l’on  appliqua  le  nom  d'arc 
aug if  (du  latin  aagere ),  ou  ogif,  et  ce  système  de  supports  parut  si  parfait 
dans  sa  nouveauté,  que  pour  donner  une  idée  de  l'efficacité  de  la  foi 
de  Philippe  Auguste,  défenseur  et  soutien  de  l'Eglise,  son  biographe 
dira  qu  il  fut  comme  « l’arc  ogif  de  la  foi  catholique  » ( catholicœ  ftdei 
validus  defensor  el  ogis). 

Où  furent  construits  les  premiers  arcs  ogifs,  et  par  qui?  On  serait 
assez  embarrassé  de  décider  entre  les  compétitions  rétrospectives  des 
archéologues  rivaux.  Mais  il  n'est  pas  douteux  que  c’est  en  « France  » que 
le  système  nouveau  s’élabora,  prit,  si  l’on  peut  dire,  conscience  de  tous 
ses  moyens  cl  se  constitua  définitivement  en  vivant  organisme,  pour  se 
répandre  ensuite  en  Europe  et  au  delà  des  mers. 

A l’invention  des  arcs  ogifs  correspondirent  de  nouveaux  organes 
d'appui  et  de  butée  : la  pile  et  l’arc-boutant.  Dès  lors  les  murs  devinrent 


I.  Yoy.  Anthyme  Saint-Paul,  Annuaire  de  l’archéologue  français.  1878.  el  Bulletin  Monu- 
mental, 1893;  Alphonse  Walters,  l' Architecture  romane  dans  ses  diverses  transformations. 
Bruxelles,  1889.  in-8.  — Raoul  Rozikres,  1' Architecture  dite  gothique  doit-elle  être  ainsi 
dénommée ? (Rev.  arcli.,  1892). 
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inutiles  el  les  voûtes  s’élancèrent  au-dessus  des  hautes  nefs,  sans  autre 
support  ipie  les  ogives,  les  arcs-boutants  et  les  piles  contrebutantes.  Du 
jour  où  l'abbatiale  de  Saint-Denis,  réédifiée  par  Suger,  eut  fourni  comme 
la  démonstration  publique,  devant  une  assemblée  de  rois,  d’évêques,  de 
barons  et  d’abbés,  des  ressources  et  des  avantages  du  système  nouveau, 
ses  conquêtes  si'  propagèrent  de  province  en  province.  Les  cathédrales 
de  Noyon,  Senlis,  Chartres,  Paris,  Amiens,  Reims,  se  dressèrent  au 
milieu  des  villes,  dont  toutes  les  forces,  la  vie  et  la  pensée  semblèrent  se 
condenser  en  elles. 

La  nef  de  la  cathédrale  d’Amiens,  appelée  par  Yiollet-le-Duc  « le 
Parthénon  de  l’architecture  gothique  »,  en  est  l’expression  la  plus  com- 
plète peut-être.  Par  la  hardiesse  de  son  essor,  contenu  encore  et  disci- 
pliné mais  d'une  souveraine  puissance,  par  la  rigueur  logique  de  sa 
construction,  elle  semble  proclamer  avec  l’allégresse  et  la  solennité  d'un 
chant  triomphal,  et  démontrer  en  même  temps  avec  l’évidence  d’un  théo- 
rème, la  force  et  la  souplesse  de  son  principe  générateur. 

« l n vaste  espace  inondé  d’air  et  de  lumière  a été  couvert  de  voûtes 
en  pierres  aussi  légères  et  aussi  solides  que  possible;  ces  voûtes  ont  été 
élevées  à une  hauteur  qui  n'avait  encore  jamais  été  atteinte;  plus  de 
murs;  la  solidité  de  tout  1 édifice  assurée  par  un  jeu  de  poussées  et  de 
résistances;  une  ossature  il  arcs  et  de  points  d'appui  aussi  minces  et  aussi 


rares  que  possible;  les  arcs-boutants  portés  exactement  à la  place  qu'il 
laid  pour  conl rebuter  la  grande  voûte;  le  système  d équilibre  parfaite- 
ment connu  et  appliqué  avec  une  rigueur  et  une  audace  incroyables;  le 
moins  d acuité  possible  donné  aux  arcs-doublaux;  le  collatéral  élevé  à une 
giande  hauteur,  contribuant  à donner  a 1 intérieur  cette  impression  d im- 
mensité »,  tels  sont,  excellemment  résumés  par  M.  Georges  Durand,  le 
dernier  historien  de  la  cathédrale  d’Amiens,  les  traits  qui  la  caracté- 
risent. Dans  1 unité  des  mêmes  principes,  chaque  cathédrale  a sa  person- 
nalité, sa  physionomie  propre,  et  témoigne  à sa  manière  de  l’admirable 
plasticité  des  lois  d où  elle  procède. 


A 1 efficacité  des  procédés  techniques,  les  forces  morales  et  sociales 
vinrent  ajouter  leur  collaboration  mystérieuse  et  féconde.  Certes,  Yiollet- 
le-Duc  a poussé  jusqu’au  paradoxe  sa  thèse  el  a fait  d’une  vérité  une 
erreur  en  instituant  un  violent  antagonisme  entre  l’architecture  nouvelle 
<‘l  celle  qui  1 avait  précédée,  el  en  soutenant  que  les  laïques,  créateurs  de 
l’architecture  gothique,  furent  systématiquement  hostiles,  sinon  aux 
croyances  du  temps  el  à l’esprit  religieux,  du  moins  aux  traditions  monas- 
tiques qui  avaient  dominé  dans  l’architecture  romane.  MM.  Anthyme  Saint- 
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Paul  et  Enlarl  ont  montré  que  les  moines  comptèrent  parmi  les  propaga- 
teurs 1rs  pl us  zélés  du  système  nouveau;  et  M.  Émile  Mâle,  que  le  pro- 
gramme encyclopédique  et  iconographique  dont  s'inspirèrent  les  imagiers 
resta  fidèle  et  subordonné  aux  enseignements  des  docteurs  cl  des  clercs. 
En  réalité,  la  transition  du  roman  au  gothique  fut  une  évolution  natu- 
relle et  presque  insensible. 

Mais  il  n'en  reste  pas  moins  qu'un  esprit  plus  libre  circule  dans 
l'immense  monument,  que  les  pierres  parlent  un  langage  nouveau,  qu'un 
sentiment  plus  joyeux  de  la  création  et  de  la  beauté,  et  comme  une  curio- 
sité plus  éveillée,  s'y  manifestent;  que  les  imagiers,  chargés  d'interpréter 
en  formes  vivantes  les  grands  faits  évangéliques,  les  symboles  et  les 
dogmes  dont  ils  n'avaient  sans  doute  pas  pénétré  les  mystères,  prennent 
de  plus  en  plus  contact  avec  la  nature  et  la  vie.  La  première  ère  des 
cathédrales  fut  une  époque  d'universelle  éclosion.  Après  de  longues 
gestations,  l'art  français  y arrive  à une  sorte  d’unité,  à la  certitude,  à la 
joie  de  la  possession  complète,  à une  incontestable  suprématie.  11  semble 
qu'en  lui  vinrent  alors  s’unir,  se  pénétrer  et  se  féconder  l'esprit  du  Nord 
et  celui  du  Midi,  que  les  meilleurs  instincts  de  toutes  les  races  celto- 
germaniques  et  latines,  qui  avaient  concouru  à la  formation  du  pays  et 
de  la  nation,  se  concilièrent  en  un  idéal  commun  dès  lors  reconnaissable, 
délicieusement  persuasif  et  qui  fut  la  première  manifestation  plastique 
vraiment  originale  de  « l’esprit  français  ». 

Appuyé  sur  des  principes  d une  rigueur  logique  et  d une  souplesse 
également  admirables,  où  toutes  les  tendances  rationalistes  et  le  libre 
génie  de  la  race  trouvèrent  leur  moyen  d'expression,  riche  d'une  culture 
naissante  qui  essayait  de  s'ordonner  en  encyclopédie,  unissant  les  certi- 
tudes de  la  foi  encore  intacte  aux  aspirations  de  l’esprit  et  de  la  raison 
qui  commencent  à jouir  librement  de  leur  force  et,  selon  l’expression  d'un 
contemporain,  « font  retentir  à tous  les  carrefours  le  fracas  des  dis- 
putes »,  groupé  autour  de  l’architecture  la  plus  savante  et  la  plus  origi- 
nale, épris  de  beauté,  cherchant  dans  la  nature  consultée  avec  un  amour 
fervent  et  délicat  tous  les  éléments  de  son  ornementation,  mais  subor- 
donnant ses  emprunts  aux  exigences  de  son  œuvre  et  aux  prédilections 
de  son  goût,  l'art  français  du  xme  siècle  fut  l'honneur  du  pays  et  la  mer- 
veille du  inonde. 

Ce  que  les  chroniqueurs  racontent  de  l'enthousiasme  qui  cnllaimnait 
les  constructeurs  de  la  cathédrale  de  Chartres,  les  textes  qui  nous  mon- 
trent le  clergé  et  le  peuple  d’Amiens  associés  à leur  évêque  : accedente 
consensu  Ambianensis  cleri  et  populi  tanquam  et. s fuisset  a domino  inspiration , 
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donnent  I impression  d'une  collaboration  universelle  où  toutes  les  énergies 
sociales  sont  mullipliées  par  la  communion  des  esprits  et  des  cœurs.  Ce 
ne  fut  qu'un  moment  sans  doute,  mais  qui  eut  toute  la  grâce  el  la  force  de 
la  jeunesse  créatrice.  La  renommée  de  Paris  s'étend  dès  lors  sur  le  monde 
entier;  les  étudiants  de  tous  les  pays  y affluent  comme  à la  source. 
01  ho  de  Freysing  écrit  que  les  sciences  ont  émigré  vers  les  Gaules; 
César  von  Iieisterbach  dit  que  Paris  est  une  source  de  science  et  un 
puits  de  doctrine  (in  Parisiens  i civitale  in  r/ua  est  fons  loi  ins  scient  iae  et 

put  eus  divinorum  script  or  uni) On  parlait  des  maîtres  de  Paris  comme 

des  Sept  Sages  de  la  Grèce.  La  France  en  toutes  choses  donna  le  ton. 
Qu'il  s'agisse  d'architecture,  de  sculpture  ou  de  miniature,  tous  les 
peuples  <| ni  avaient  déjà,  chacun  pour  son  compte,  plus  ou  moins  élaboré 
ou  ébauché  un  style  national,  rencontrèrent  sur  leur  route  l'idéal  français, 
et  voulurent  le  suivre. 

Les  « difficultés  »,  il  est  vrai,  commencèrent  bientôt.  En  dépit  des 
quêtes  multipliées,  des  indulgences,  des  promenades  de  reliques  à travers 
les  diocèses,  même  avant  la  fin  du  xme  siècle  il  devint  de  plus  en  plus  diffi- 
cile de  réunir  les  londs  indispensables  à la  continuation  des  travaux,  et  l’on 
vit  trop  souvent  interrompus,  inachevés  ou  conduits  avec  une  négligence 
choquante,  des  édifices  qui  avaient  été  commencés  dans  la  ferveur  des 
grands  enthousiasmes.  Le  xme  siècle  ne  put  accomplir  tout  ce  qu'il  avait 
entrepris.  Son  idéal  se  fana,  comme  toute  chose  vivante,  et  fit  place  à 
d autres  tonnes  delà  vie;  mais  il  dura  assez  pour  s’incorporer  à jamais 
en  des  chefs-d’œuvre  qui  témoignent  pour  lui....  C’est  à l’histoire  de  la 
naissance  et  de  1 expansion  de  cet  art,  puis  de  son  évolution,  que  seront 
consacrées  les  deux  parties  de  notre  Tome  IL 
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Origines  et  caractères  généraux  uu  style  gothique.  — Le  style 
gothique,  ou  ogival,  serait  mieux  nommé  style  français;  c'est  ainsi  qu'il 
a été  désigné  au  moyen  âge.  Le  mot  « gothique  » n'est  qu’un  terme  de 
mépris  adopté  à l’époque  de  la  Renaissance  pour  désigner  un  art  démode, 
dont  on  attribuait  la  paternité  aux  barbares,  par  opposition  aux  styles 
grec  et  romain  remis  en  honneur;  et  l'on  n’était  pas,  du  reste,  sans 
remarquer  que  les  races  saxonnes  conservaient  un  attachement  tenace  à 
ce  style.  Ce  n’était  pourtant  pas  tout  à fait  pour  elles  un  art  national. 
Lorsque,  au  xixe  siècle,  l'art  classique  perdit  de  sa  vogue  après  avoir  laissé 
voir  scs  faiblesses,  les  préventions  contre  le  style  gothique  tombèrent,  on 
se  mit  à l’étudier,  à rechercher  ses  sources,  et  cette  recherche  a mené  à 
la  constatation  de  l’origine  française.  C’est  de  nos  diverses  provinces  que 
cet  art  a passé  dans  les  autres  pays  chrétiens.  Sur  quel  point  du  sol  fran- 
çais est-il  né?  — la  question  n'est  qu’imparfaitement  élucidée.  L'Ile-de- 
France  et  l’école  de  Normandie  se  disputent  l’honneur  d’avoir  créé  son 
premier  élément,  la  croisée  d’ogives,  mais  il  est  hors  de  doute  que  l'en- 
semble du  style  — combinaisons  structurales,  système  de  composition 
et  d’ornementation  — s'est  élaboré  dans  une  région  qui  comprend  l'Ile- 
de-France  et  la  Picardie.  De  là,  il  s’est  répandu  avec  rapidité;  dans 
chaque  région  il  a donné  naissance  à diverses  écoles  par  la  combinaison 
des  traditions  locales  et  de  quelques  déductions  originales  avec  le  fond 
fourni  directement  ou  indirectement  par  l'Ile-de-France. 


I.  Par  M.  Camille  Enlart. 
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Les  premières  manifestations  du  style  gothique  de  date  à peu  près 
certaine  se  placent  dans  l'Ile-de-France  aux  environs  de  1120;  les  pre- 
miers édifices  que  l'on  puisse  y rattacher  tout  à fait,  vers  1140;  mais, 
dès  les  dernières  années  du  xic  siècle,  des  artistes  anglo-normands  avaient 
commencé  la  cathédrale  de  Durham,  dont  la  structure  est  gothique.  11 
semble  donc  qu'en  construction  1 école  normande  ait  précédé  celle  du 
nord  de  la  France,  fait  peu  surprenant  si  l'on  songe  à la  supériorité  de  scs 
constructeurs  romans. 

Les  caractères  essentiels  propres  au  style  gothique  sont  l'emploi  de 
la  voûte  d'ogives,  et  une  certaine  plastique.  L’emploi  de  la  voûte  gothique 
ou  voûte  d'ogives  dans  toute  sa  perfection  entraîne  généralement  celui 
des  arcs-boutants,  membres  d’architecture  essentiellement  et  exclusive- 
ment gothiques,  mais  dont  beaucoup  de  monuments  et  même  des  écoles 
entières  se  sont  dispensés.  Enfin,  un  caractère  presque  général  du  style 
est  l’emploi  systématique  de  l'arc  brisé;  mais  on  a déjà  vu  qu’il  ne  lui  est 
pas  spécial  et  ne  saurait  constituer  un  critérium , puisqu’il  existe  dans 
beaucoup  d’édifices  cl  même  dans  des  écoles  tout  entières  de  la  période 
romane  : en  Bourgogne  et  en  Provence  spécialement. 

L’architecture  nouvelle  ne  naquit  pas  tout  armée,  d'un  seul  coup.  Elle 
s’essaie  d'abord  timidement  dans  des  édifices  dont  la  physionomie  reste 
toute  romane,  et  cette  période,  qui  commence  dans  quelques  régions  dès  le 
premier  quart,  et  le  plus  souvent  dans  le  second  quart  du  xne  siècle,  se 
prolonge  ailleurs  jusqu'en  1180  et  embrasse  même,  en  Allemagne,  par 
exemple,  tout  le  xiif  siècle. 

C’est  seulement  dans  le  nord-ouest  de  la  France,  et  à peu  près  dans 
les  limites  du  domaine  royal,  que  le  style  gothique  a été  adopté  univer- 
sellement dans  toute  sa  perfection.  Les  autres  contrées  n'ont  qu'un 
nombre  restreint  d’édifices  représentant  le  plein  développement  de  cet  art. 

Du  xi  F au  xve  siècle,  les  principales  provinces  de  France  ont  eu  leurs 
écoles  gothiques  distinctes,  et  les  autres  pays  de  l'Europe  ont  été  les  tri- 
butaires de  ces  diverses  écoles.  Au  xve  siècle,  nous  verrons  se  produire 
des  faits  tout  différents. 

La  voûte  et  le  système  gothiques.  — Il  faut  définir  les  éléments  du 
style  avant  de  décrire  son  évolution.  La  croisée  d'ogives  est  une  armature 
d'arcs  diagonaux  qui  s'entre-croisent  à la  clef;  elle  a pour  fonction  de 
soutenir  une  voûte.  Ces  deux  arcs  en  croix  se  nomment  arcs  ogives , et  la 
moitié  de  l un  d eux  s'appelle  branche  d'ogives.  On  peut  faire  rayonner 
autour  d'une  clef  commune  un  nombre  quelconque  de  branches  d’ogives. 

Le  nom  d'arc  ogive  iarcus  augivus:  adjectif  du  verbe  augere)  signifie 
arc  de  renfort.  Le  nom,  comme  la  fonction,  est  analogue  à celui  de  l'arc- 
doubleau  ;’ c’est  une  extension  du  même  principe  de  soutènement.  On  a 
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d'abord  renforcé  de  doubleaux  les  voûtes  en  berceau  et  les  intervalles 
des  travées  de  voûtes  d’arêtes;  puis,  pour  pouvoir  soutenir  ces  voûtes 
elles-mêmes,  en  faciliter  la  construction  et  en  augmenter  la  solidité,  on 
imagina  de  bander  d'autres  arcs  en  ligne  diagonale  sous  les  arêtes  : ce 
fut  la  voûte  d’ogives,  développement  et  perfectionnement  de  la  voûte 
d’arêtes.  Déjà,  les  Romains  avaient  fait  un  premier  pas  dans  celte  voie 
cl  avaient  été  près  de  créer  la  voûte  d’ogives  : en  effet,  ils  ont  orné 
des  arêtes  de  voûtes  de  plates-bandes  saillantes,  mais  sans  fonction 
structurale.  Ils  ont  fait,  d’autre 
part,  des  voûtes  dont  les  arêtes, 
pour  plus  de  solidité,  sont  d'un 
appareil  différent  des  quartiers  ou 
voûtins  : en  brique,  par  exemple, 
alors  que  les  voûtins  sont  des  rem- 
plissages de  blocage,  concrétion  qui 
tient  par  la  force  du  mortier  et  parce 
qu  elle  est  maintenue  dans  l'arma- 
ture des  arêtes  appareillées;  mais 
ces  arêtes  ne  sont  ni  saillantes , ni 
indépendantes , elles  sont,  au  con- 
traire, solidaires  des  quartiers,  tan- 
dis que  la  croisée  d’ogives  est  une 
armature  à la  fois  saillante  et  indé- 
pendante. On  la  construit  d’abord; 
puis,  sur  ses  reins  comme  sur  des 
cintres  permanents,  on  pose  les  voû- 
tins qui  n'ont  avec  elle  aucune  liai- 
son ; ils  ne  font  qu'y  reposer.  La 
voûte  gothique  est  donc  éminem- 
ment élastique,  ce  qui  est  une  garantie  de  solidité;  en  cas  de  tassement, 
elle  se  déformera  sans  se  rompre,  tandis  que  la  voûte  romaine  est  une 
concrétion  dont  l'homogénéité  garantit  seule  la  solidité. 

La  voûte  d'ogives  est  d’un  emploi  universel  et  extrêmement  com- 
mode ; elle  peut  épouser  tous  les  plans,  réguliers  ou  irréguliers.  On  dé- 
compose la  surface  à couvrir  en  un  certain  nombre  de  quartiers  triangu- 
laires suivant  lesquels  on  trace  l'armature  de  branches  d’ogives  et  d'arcs- 
doubleaux.  Ces  arcs  reçoivent  tout  le  poids  de  la  voûte  et  le  reportent  sur 
quelques  points  de  retombée  où  ils  se  réunissent  et  qui  sont  leurs 
impostes  communes.  Il  suffît,  dès  lors,  de  donner  à ces  points  une  très 
grande  force  de  résistance  pour  assurer  la  solidité  d'un  édifice  que  1 on 
pourra  faire  spacieux,  léger,  largement  percé  dans  toutes  ses  autres  par- 
ties, le  reste  des  murs  n'étant  plus  qu’une  cloison,  non  un  support. 


Phot.  Enlart. 

Fie.  I.  — Chœur  (le  l'église  de  Quesmv  (Oise). 
Slyle  de  transition,  milieu  du  xn*  siècle. 
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L’arc-boutant  est  la  conséquence  nécessaire  de  la  voûte  d’ogives  : 
déjà  l'architecture  romane  opposait  à l'effort  des  voûtes  non  plus  des 
masses  inertes  et  Irès  épaisses,  comme  le  faisaient  les  Romains,  mais 
d’autres  forces  dirigées  en  sens  inverse  : c'est  ce  qu'on  appelle  contre- 
buter  un  arc  ou  une  voûte.  L architecture  gothique  développa  et  étendit 
ce  principe.  La  voûte  d’ogives  bien  construite  développe  aux  points  de 
scs  retombées  une  pression  considérable  et  dont  la  courbe  s écarte  beau- 
coup de  la  verticale;  il  eût  donc  fallu  élever  dans  l'axe  de  ces  poussées  des 

contreforts  tellement  saillants  qu’ils  eussent 
été  de  véritables  murs  transversaux;  mais  il 
était  si  l’on  peut  dire  dans  l’instinct  de  l'art 
gothique  de  mettre  en  jeu  des  forces  actives 
et  d évider  autant  que  possible  la  construction  : 
donc,  aux  points  de  la  poussée  des  voûtes,  le 
maître  d’œuvres  vint  appliquer  une  moitié 
d’arc  qui  reçoit  l’effort  de  cette  poussée  et  le 
transmet  à une  culée  sur  laquelle  elle  retombe. 
Entre  la  culée  et  le  bâtiment  dont  l’arc-boutant 
étaie  la  voûte,  il  reste  un  espace  utilisable  et 
entièrement  dégagé.  Dès  lors,  rien  ne  sera 
plus  aisé  que  de  voûter  de  grandes  églises 
pourvues  de  bas  côtés,  en  élevant  la  voûte  cen- 
trale aussi  haut  qu'on  le  veut  au-dessus  des 
voûtes  latérales  : la  poussée  de  celle-ci  esL 
transmise  par-dessus  les  combles  des  bas  côtés 
aux  culées  qui  servent  de  contreforts  à ces 
lias  côtés  ; quant  à la  poussée  des  voûtes  laté- 
rales du  côté  du  vaisseau  central,  on  arrivera  à 
l’enrayer  par  la  hauteur  même  du  grand  vais- 
seau : les  piles  qui  séparent  ses  travées  auront 
une  telle  hauteur  qu’elles  chargeront  les  piliers  d'un  poids  suffisant  pour 
empêcher  les  assises  de  glisser  sous  la  pression  oblique  des  voûtes  laté- 
rales. Pour  plus  de  sûreté,  on  chargera  même  ces  piles  de  clochetons,  et 
pour  la  même  raison  on  élevera  sur  les  culées  des  pinacles  dont  le  poids 
maintiendra  leurs  assises,  qui  auraient  pu  glisser  sous  l'effort  de  l'arc- 
boutant.  Enfin,  les  maîtres  d’œuvres  gothiques,  tirant  parti  de  tout,  trou- 
vrren!  dans  1 arc-boutant  la  solution  d’un  autre  grave  problème  : l’écou- 
lement des  eaux. 

En  effet , les  eaux  recueillies  sur  les  vastes  toitures  des  nefs  devaient 
tomber  de  haut  et  en  masse  sur  les  toitures  des  bas  côtés,  s’y  infiltrer  et 
les  détériorer.  Pour  parer  à cet  inconvénient,  on  les  recueillit  dans  des 
chéneaux,  déversés  dans  des  caniveaux  posés  sur  les  arcs-boutants,  qui 


Fig.  2.  — Arc-boutant 
do  la  cathédrale  de  Chartres 

(D'après  Dehio  et  Bezokl.) 
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les  conduisent  jusqu’au  périmètre  extérieur  des  bas  côtés.  Là,  sur  les 
culées,  el  de  même  aux  chéneaux  des  bas  côtés,  de  longues  gargouilles 
déversent  les  eaux  le  plus  loin  possible  des  murs,  sans  infiltrer  les  fonda- 
tions et  éclabousser  les  parements. 

Tel  est  l’organe  essentiel  du  système  structural  gothique.  A mesure 
qu’il  se  développe  et  prend  conscience  de  scs  ressources  propres  et  de  ses 
moyens  d'expression,  les  systèmes  de  mouluration  et  d'ornementation  se 
renouvellent  aussi.  11  sera  question  plus  loin  de  la  flore  gothique  : mais  il 
convient  d’indiquer  dès  à présent  le  système  de  mouluration.  Elle  est 
désormais  calculée  pour  produire  des  effets  d ombre  et  de  lumière,  tantôt 
doux,  par  des  surfaces  arrondies,  tantôt  nets  et  tranchés,  par  des  arêtes;  et 
l'art  gothique  crée  ici  un  système  tout  différent  de  ceux  des  arts  antérieurs, 


Laon.  Ninon.  Scnli».  Soissons 


et  répondant  à une  logique  bien  arrêtée.  Ce 
système  consiste,  d'une  façon  générale,  à 
emboîter  îles  courbes  convexes  dans  des 
courbes  concaves,  pour  produire  des  ombres 
puissantes  et  des  clairs  vigoureux;  il  est 
déduit  de  l imitation  des  formes  végétales  : 
certains  fruits  dans  des  cosses,  certains  bou- 
tons dans  leur  calice  donnent  des  profils  ana- 
logues. Les  angles  droits  sont  très  souvent  coupés  d'un  cavct  ou  arc  de 
cercle;  un  certain  nombre  de  boudins  sont  amincis  cl  reçoivent  une 
arête,  pour  mieux  affirmer  les  lignes.  D'une  façon  générale,  on  évite  les 
angles  droits,  et  l’effet  qui  résulte  de  ce  système  a plus  de  fermeté  et 
moins  de  sécheresse  que  les  corps  de  moulures  de  l'Antiquité. 

L’ordre  chronologique  de  l'adoption  des  éléments  que  nous  avons 
définis  correspond  plus  ou  moins  à leur  degré  d importance.  Les  pre- 
mières églises  de  transition  n'ont  de  gothique  que  la  croisée  d'ogives, 
lourde  et  réservée  à certaines  voûtes  seulement.  Jusque  vers  I 1 iO,  les 
ogives  n’ont  guère  que  deux  profils,  soit  un  simple  bandeau  à angles 
droits,  fréquent  surtout  dans  le  sud  de  la  France  et  en  Angleterre,  soit  un 
gros  boudin,  fréquent  surtout  dans  le  nord  de  la  France;  en  Normandie, 
il  s’applique  à un  bandeau  sensiblement  plus  large,  et  c’est  le  profil  des 
plus  anciennes  ogives  anglo-normandes.  On  trouve  aussi  trois  boudins 
accolés  ou,  à partir  de  1150  environ,  un  seul  boudin  aminci,  avec  arête; 
enfin,  à partir  de  1155  ou  1 140  jusqu'à  la  fin  du  xnc siècle,  un  boudin  aminci 


Chartres. 

Fig.  5.  — Systèmes  île  mouluration. 
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entre  deux  tores  plus  minces.  Vers  la  môme  date,  dans  les  angles  des 
o°ives  d’épannelage  carré  se  profile  un  petit  boudin,  cl  si  1 arc  esl  étroit, 
on  a un  groupe  de  deux  boudins  rapprochés  que  sépare  une  arête  ou 
une  pelile  gorge;  s il  esl  plus  large,  on  aura  entre  les  boudins  un  méplat 
qui  peut  recevoir,  comme  à la  cathédrale  d’Angers,  une  gorge  décorée 
d'un  dessin  courant,  ici  semis  de  fleurettes,  ailleurs  pointes  de  diamant. 

Quel  que  soit  le  type  des  ogives,  les  doubleaux  sont  en  général  plus 
épais,  et  le  plus  souvent  sans  moulure.  En  effet,  dans  la  voûte  d ogives, 
le  tracé  elliptique  que  décrivaient  les  arêtes  a été  généralement  remplacé 
par  un  plein  cintre,  plus  facile  à exécuter  et  plus  solide;  les  doubleaux  et 
les  formerets  ou  les  lunettes  de  la  voûte  n’atteignent  pas  la  même  hau- 
teur de  clef;  la  voûte  est  donc  bombée,  et  son  poids  porte  non  seulement 
sur  la  croisée  d'ogives,  mais  sur  les  murs,  qui  devront  rester  épais  et  timi- 
dement percés,  et  sur  les  doubleaux  (fig.  I . 

Vers  la  (in  du  xue  siècle,  dès  le  début  même  du  siècle  dans  l'école 
normande,  des  tracés  mieux  étudiés  donnent  généralement  la  même  hau- 
teur de  flèche  à tous  les  arcs  de  l’armature  de  la-voûte;  ils  prennent  alors 
la  même  section  cl  le  même  profil,  et  l’armature  se  complète  d’arcs  forme- 
rets,  appliqués  aux  murs  pour  soutenir  les  extrémités  des  voûtins  (fig.  4). 

Dès  une  date  voisine  de  1 150,  quelques  voûtes  reçoivent  en  outre  des 
liernes , perpendiculaires  aux  murs  et  aux  doubleaux,  qui  relient  les  dou- 
bleaux et  formerets  à la  clef  de  la  croisée  d’ogives.  Ce  membre  plus  déco- 
ratif que  structural,  essayé  à Airaines  et  à Lucheux  en  Picardie,  plus  tard 
en  Angleterre,  à Roche  et  à Ripon,  fut  bientôt  abandonné,  sauf  dans 
l’école  du  sud-ouest  de  la  France,  qui  garda  aussi  les  voûtes  bombées. 

I ne  autre  combinaison,  la  voûte  sexparlile , de  création  normande,  eut 
plus  de  succès  : aux  deux  arcs  ogives,  elle  ajoute  un  doubleau,  ce  qui 
détermine  non  quatre,  mais  six  voûtins.  Exceptionnellement,  les  églises 
de  Saint-Quiriace  de  Provins  et  île  Youlton  (Seine-et-Marne),  bâties  vers 
1 IGO,  ont  sur  le  chœur  une  croisée  de  quatre  ogives.  La  voûte  sexpartite 
a été  inventée  pour  adapter  la  voûte  gothique  à l’ordonnance  de  certaines 
écoles,  qui  consiste  à donner  à toutes  les  travées  le  plan  carré,  et  à faire 
correspondre  à chaque  travée  centrale  deux  travées  des  bas  côtés,  de 
moitié  plus  étroits.  La  voûte  sexpartite  est  usuelle  en  Normandie  vers  le 
milieu  du  xn‘  siècle,  du  moins  sur  le  territoire  français  de  cette  école. 
On  la  trouve  sur  les  deux  abbatiales  de  Caen  (voûtées  après  coup),  à 
Saint-Gabriel  (Calvados),  etc.  Dans  l’Ile-de-France,  elle  fut  adoptée 
presque  aussitôt  : on  la  voit  à Notre-Dame  de  Paris,  commencée  en 
I IG  • ),  et  vers  1170  à Saint-Julien-lc-Pauvre,  mais  on  l abandonna  au 
xmc  siècle,  tandis  que  les  Champenois  et  Bourguignons,  qui  l'avaient 
parfois  employée  aussi  dès  1 160,  l'ont  conservée  jusqu’au  xive  siècle;  des 
églises  du  milieu  du  xiu’,  comme  Notre-Dame  de  Dijon,  Saint-Jean- 
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Baptiste  de  Chaumont,  sont  voûtées  ainsi.  Il  est  vrai  que  sous  le  règne  de 
sainl  Louis,  un  monument  important  de  Paris,  la  chapelle  de  la  \ icnœ 
de  Sainl-Cermain-dcs-Prés,  reçut  des  voûtes  sexparlites,  mais  elle  élail 
l'œuvre  d'un  Champenois,  Pierre  de  Monlereau,  et  la  nef  de  Saint-Denis, 
construite  en  1230  par  le  même  maître,  est  champenoise,  ainsi  que  la  cha- 
pelle du  château  de  Saint-Germain,  qu'on  pourrait  attrihuer  aussi  au 
même  artiste. 


L'arc-boutant.  — Le  stvle  roman  de  l'Auvergne  et  du  Languedoc 
avait  été  très  près  de  l'arc-boutant  en  élevant  des  voûtes  latérales  en  demi- 
berceau  pour  épauler  le  berceau  central  voir  tome  1,  fi  g.  218)  : l'arc-bou- 
tant n'est  qu’une  section  par  rapport  à ces  voûtes  butantes.  Ce  n'esl  pour- 


rie. 1.  — Chœur  de  Saint-Gerniaiu-des-Prés,  consacré  en  11(55. 
(D’après  Dehio  et  Bezold.) 


tant  pas  dans  la  même  région  qu'il  fut  inauguré,  mais  dans  celles  qui 
développèrent  la  voûte  d'ogives.  Les  premiers  arcs-boutants  furent  cachés 
sous  les  toitures,  car  leur  aspect  ne  paraissait  pas  agréable;  en  consé- 
quence, on  dut  monter  les  toits  latéraux  à une  hauteur  qui  ne  permettait 
pas  d'ouvrir  des  fenêtres  suffisantes  sous  les  grandes  voûtes,  ou  bien,  au 
contraire,  appliquer  ces  arcs  trop  bas,  comme  à la  cathédrale  de  Durham, 
à Saint-Germer,  à la  Trinité  de  Caen.  Au  chœur  de  Saint-Martin-dcs- 
Cliamps,  ce  n'est  pas  un  arc-boutant,  mais  un  contrefort  plein,  brusque- 
ment élargi  sous  la  toiture  et  chargeant  les  doubleaux  du  déambulatoire, 
qui  épaule  la  voûte  centrale,  sous  laquelle  s ouvient  timidement  des  fenê- 
tres trop  courtes;  Saint-Germer  a des  arcs-boutants  cachés;  à Saint- 
Evremondde  Creil,dont  on  ne  saurait  assez  regretter  l'inepte  destruction, 
des  arcs-boutants,  cachés,  avaient  dû  être  ajoutés  peu  après  la  construc- 
tion et  s'appliquaient  trop  bas.  Enfin,  dans  le  chœur  de  Domont  (Scine-et- 
Oise),  vers  1155,  on  voit  des  arcs-boutants  émerger  des  toitures  qu'ils 
rasent  encore,  comme  honteux  de  se  faire  voir;  et  au  chœur  de  Saint- 
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Germain-des-Prés,  consacré  en  1165,  ces  arcs  sont  franchement  affirmés 
(fig.  4),  sans  qu’ils  justifient  encore  par  leur  élégance  l'aveu  qu’en  fait  le 
maître  d œuvres.  A la  fin  du  xn°  siècle,  dans  des  édifices  plus  hardis,  à 
Champeaux  (Seine-et-Marne  , vers  1 1 80,  à Notre-Dame  de  Mantes,  à Saint- 
Laumer  de  Blois,  l’arc-boutant  apparaît  plus  gracieux  de  proportions, 
mais  presque  dépourvu  d ornement  : on  n a encore  envisagé  en  lui  que 
l’expédient  nécessaire.  C’est  d’un  perfectionnement  introduit  vers  1200 
environ  dans  sa  construction  qu’il  tirera  l'élégance  de  ses  silhouettes: 
pour  éviter  que,  sous  sa  poussée,  les  assises  supérieures  des  culées 
puissent  glisser,  on  les  charge  : à Mantes,  on  y pose  quelques  assises 
surmontées  d’un  fleuron;  un  peu  plus  tard,  on  augmente  la  charge.  Le 
premier  type  de  couronnement  des  culées  fut  un  petit  toit  surmonté  d’un 
ou  de  deux  fleurons,  et,  sous  son  pignon,  on  évida  parfois  la  pile  d’une 
niche  qui  reçut  une  statue,  comme  à la  cathédrale  de  Chartres. 

Dès  le  dernier  quart  du  xne  siècle,  les  maîtres  d'œuvres  ont  remis  en 
honneur  les  chéneaux  et  les  gargouilles  presque  abandonnés  depuis  les 
Romains,  et  comme  leurs  toitures  présentent  une  surface  énorme,  leurs 
murs  une  hauteur  souvent  extrême,  ils  oui  dû  donner  aux  chéneaux  plus 
d’importance,  et  aux  gargouilles  plus  de  longueur:  la  gargouille  grecque 
ou  romaine  est  un  mufle  de  lion  ou  un  goulot  aussi  peu  proéminent;  la 
gargouille  gothique  est  un  personnage  ou  un  animal  tout  entier.  C’est 
aussi  vers  1200  que  l’on  imagina  de  porter  des  chéneaux  inclinés  sur  les 
arcs-boutants,  comme  à Mantes,  afin  d'amener  les  eaux  jusqu’aux  gar- 
gouilles ménagées  à la  tête  des  culées.  Dans  la  seconde  moitié  du 
xme  siècle,  à la  cathédrale  d’Amiens,  et  depuis  dans  d'autres  églises 
importantes,  le  chéneau  incliné  est  porté  sur  une  cloison  à jour.  Ainsi 
put-on  racheter  la  différence  de  niveau  qu'exigent  l’arc-boutant,  appliqué 
au  point  de  la  retombée  de  la  voûte,  et  le  caniveau,  qui  dessert  un  ché- 
neau posé  sur  la  crête  des  murs.  Lorsqu'on  n'a  pas  eu  recours  à ce  pro- 
cédé, il  a fallu  joindre  le  chéneau  à son  caniveau  par  un  bout  de  conduite 
verticale  qui  peut  s engorger;  d'autres  fois,  on  a placé  des  arcs-boutants 
trop  haut,  disposition  qui  amena  de  graves  désordres  dans  la  nef  de  la 
cathédrale  d Evreux,  et  dut  y être  supprimée. 

I lusieurs  arcs-boutants  peuvent  être  superposés,  même  quand  ils  ne 
doivent  contre-buter  qu'une  voûte,  car  le  jeu  de  forces  qui  se  produit  à la 
rencontre  de  1 arc  et  de  la  retombée  de  la  voûte  peut  amener  un  boucle- 
ment  du  mur  au-dessous  du  point  île  rencontre.  On  a donc  renforcé  et 
roi di  ce  mur  par  un  contrefort,  ou  souvent  et  mieux  par  1 application  d une 
colonne  indépendante  a fut  d une  seule  pierre  en  délit.  Souvent  aussi, 
dans  les  grandes  églises,  on  est  venu  appliquer  plus  bas  un  second  arc- 
boutant  ; on  en  rencontre  même  parfois  trois,  et  celui  du  bas  peut  être 
caché  sous  les  combles.  A la  cathédrale  de  Chartres  (fig.  2),  on  a ima- 


I /ARCHITECTURE  GOTHIQUE  Dl  MIL'  SIÈCLE 


II 


giné,  pour  donner  aux  arcs  superposés  une  cohésion  el  une  résistance 
exceptionnelles,  de  les  étrésillonncr  entre  eux  par  une  suite  de  petites 
arcades,  <pii  les  rendent  solidaires.  A Reims,  vers  le  milieu  du  xm  siècle, 
on  a décoré  les  rampants  d'une  suite  de  crochets. 


Anes  et  baies,  nosEs.  — Les  arcs  et  les  baies  gothiques  ont  une  phy- 
sionomie toute  spéciale.  A la  fin  de  la  période  romane,  la  plupart  des 
grandes  arcades  étaient  déjà  brisées;  les  baies  de  tribunes  et  de  clochers 
avaient  parfois  ce  même  tracé;  les  portails  l'adoptaient  rarement  encore. 
Le  style  gothique  commence  par  gar- 
der ces  habitudes,  mais  étend  peu  à 
peu  l’emploi  de  l’arc  aigu,  qui  devient 
presque  général  au  xmc  siècle,  sans 
toutefois  que  le  plein  cintre  soit  jamais 
tombé  complètement  en  désuétude.  Les 
portails  continuent  d’avoir  des  vous- 
sures et  piédroits  à ressauts  ornés  de 
sculptures  et  de  colonnettes;  et  le  plus 
souvent,  sauf  dans  le  sud-ouest,  des 
tympans  sculptés.  Les  plus  grands 
portails  romans  avaient  parfois  un 
trumeau  central,  et  l’on  a vu  que, 
depuis  le  milieu  du  xiP  siècle,  leurs 
piédroits  ont  été  quelquefois  garnis  de 
statues.  Ces  modes  se  généralisent  et 
se  développent. 

Les  maîtres  d’œuvres  ont  mis 
près  d'un  siècle  à tirer  de  la  voûte 
d’ogives  tout  le  parti  qu  elle  comporte 
pour  l’allégement  et  le  percement  des 

murs.  Les  fenêtres  des  églises  de  transition  sont  conformes  aux  modèles 
romans;  les  voûtes,  qui  pèsent  souvent  encore  sur  les  murs,  n'ont 
pas  permis  de  les  agrandir  et  elles  resteront  telles  jusqu'au  xiv"  siècle, 
dans  l'école  du  sud-ouest,  qui  conserva  les  voûtes  bombées.  Mais  même 
avec  les  voûtes  à arcs  d'égale  hauteur  et  des  arcs-boutants  convenable- 
ment  appliqués  et  construits,  les  fenêtres  des  premières  églises  gothiques 
sont  encore  moyennes,  souvent  en  plein  cintre  et  généralement  simples. 
Vers  11  TU  à Saint-Ouiriace  de  Provins,  et  entre  1160  el  PJ  P2  à la  cathé- 
drale de  Soissons,  elles  sont  plus  larges  et  en  partie  bouchées  par  un 
tympan  que  supportent  de  petits  arcs  et  des  meneaux  épais,  analogues 
a de  petits  trumeaux.  Le  tvmpan  peut  être  percé  d une  petite  ouverture. 
A la  nef  de  Chartres,  dans  la  première  moitié  du  xm  siècle,  les  fenêtres 


Fie.  o.  — Coupe  (le  la  cathédrale  d'Auxerre 
(D'après  Dcliio  et  Bezoltl.) 
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sont  de  grandes  baies  en  plein  cintre,  refendues  en  deux  lancettes  soute- 
nant un  haut  tympan  percé  d'une  rosace  à cercles  concentriques  de 
trèlles  et  quatrefeuilles.  A partir  du  milieu  du  xme  siècle,  l'armature  qui 
maintient  le  vitrage  devient  une  claire-voie  découpée,  formée  de  colon- 
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Fig.  (i.  — Nef  de  la  cathédrale  de  Chartres. 

nelles  minces,  de  petits  arcs  simulés  extradossés  et  de  trèlles,  quatre- 
feuilles  cl  rosaces  inscrits  dans  des  cercles  évidés  entre  eux. 

Les  baies  circulaires,  qui  n’avaient  guère  d'importance  dans  l'art 
roman,  prennent  dans  1 architecture  gothique  un  grand  développement. 
Elles  deviennent  parfois  extrêmement  grandes,  el  se  garnissent  d'une 
armai ure  de  pierre- rayonnante  ; c esl  ce  qu  on  appelle  des  roses.  lies  roses 
s om  rent  presque  toujours  sous  la  voûte  dans  les  pignons  des  grandes 
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églises,  à la  façade,  au  transept,  et  au  chevet  quand  il  est  droit.  Leur 
armature  peut  affecter  divers  tracés  : assez  souvent,  dans  la  seconde 
moitié  du  xue  siècle  et  au  début  du  xme,  surtout  en  Bourgogne  cl  dans  les 
édifices  des  ordres  de  (liteaux  et  de  Prémonlré,  des  roses  petites  ou 
moyennes  sont  garnies  d'une  couronne  intérieure  de  grands  cercles  é\  idés 
presque  complets,  clavés  entre  eux.  On  trouve  aussi  vers  1200  des  roses 
garnies  d'un  rcmplage  dont  la  partie  extérieure,  relativement  peu  évidéc, 
forme  une  cloison  percée  d'une  suite  de  rosaces, 
trèfles  et  quatrefeuilles  ; c'est  un  dessin  en  har- 
monie avec  le  premier  type  de  remplage  des 
fenêtres  gothiques;  on  le  voit  au  transept  de  la 
cathédrale  de  Laon  et  à la  façade  de  la  cathé- 
drale de  Chartres.  Enfin  et  le  plus  souvent,  l'ar- 
mature consiste  en  arcatures  sur  colonnettes  qui 
partent  en  lignes  divergentes  d'un  médaillon 
circulaire  central,  et  la  rose  a l'aspect  d'une 
roue;  elle  en  portait  aussi  le  nom.  Un  très  ancien 
exemple  de  cette  disposition  se  voit,  dès  liât) 
environ,  au  transept  de  Saint-Etienne  de  Beau- 
vais. On  en  a tiré  parti  pour  la  décoration  sym- 
bolique : la  rose  représente  une  roue  de  fortune. 

Dans  les  façades  des  premiers  temps  gothi- 
ques, les  roses  s'encadrent  généralement  d’un  arc 
de  décharge  qui,  avec  ses  piédroits,  forme  une 
sorte  de  grande  arcature  en  plein  cintre,  comme 
à Notre-Dame  de  Paris.  Un  peu  plus  tard, 
depuis  le  milieu  environ  du  xme  siècle,  les 
triangles  inférieurs  sont  ajourés,  comme  au 
transept  de  la  même  église;  l'arc  peut,  en 
même  temps,  prendre  le  tracé  brisé,  comme 
à la  façade  de  la  cathédrale  de  Reims,  et  sa 
pointe  forme  un  troisième  triangle  ajouré. 

Les  grandes  églises  de  la  première  période  gothique  ont  souvent  des 
tribunes,  telles  Saint-Germer,  Notre-Dame-en-\  aux  de  Chàlons,  édifices 
de  transition,  ou  des  monuments  franchement  gothiques  comme  les  cathé- 
drales de  Noyon,  de  Laon  itig.  7),  de  Paris,  le  chevet  de  Montiérender 
à la  fin  du  xne  siècle,  l’église  de  Mouzon  1251  et  jadis  la  cathédrale  de 
Meaux.  Les  tribunes  de  celle-ci  ont  été  supprimées  après  coup,  en  laissant 
un  rang  de  baies  au-dessus  des  grandes  arcades;  à l'église  d Eu,  on  avait 
commencé  des  tribunes,  supprimées  à partir  de  la  troisième  travée,  en 
laissant  subsister  l'ordonnance  des  deux  étages  d'arcades;  enfin,  à la 
cathédrale  de  Rouen,  on  a construit  ou  prévu  des  tribunes  dans  la  nef, 


Fig.  7.  — Coupe  de  la  cathédrale 
de  Laon. 

(D’après  Dehio  et  Bezold.) 
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Fig.  8.  — Intérieur  de  la  cathédrale  de  Laon. 


puis  adopté  le  système  des  fausses  tribunes  très  peu  après,  en  substituant 

aux  retombées  des  voûtes  latérales 
inférieures  un  quillage  de  colonnettes 
soutenant  d'étroites  coursières,  qui 
font  le  tour  des  piliers  du  côté  des 
collatéraux.  Vers  1240,  les  tribunes 
tombèrent  en  désuétude. 

Quant  au  triforium,  il  règne  sou- 
vent au-dessus  des  tribunes,  ou  les 
remplace.  Dans  la  première  période, 
il  est  presque  toujours  composé  d'une 
suite  de  petites  arcades  étroites  et 
très  simples  sur  des  colonnettes, 
comme  aux  cathédrales  de  Noyon  cl 
de  Laon,  à Saint-Yved  de  Braisne,  à 
Orbais,  etc.  Vers  122b,  au  contraire, 
on  adopte  des  baies  à subdivisions  et 
à tympans  découpés  semblables  à 
ceux  des  fenestrages;  en  outre,  la  fe- 
nêtre et  le  triforium  commencent  à ne 
1 > 1 u s faire  qu'une  même  composition  : aux  cathédrales  d'Amiens  et  de 
Troyes,  les  colonnettes  des  meneaux  des 
fenêtres  descendent  poser  leurs  bases  sur 
l’appui  du  triforium.  Bientôt,  dans  cer- 
taines églises,  la  liaison  des  deux  étages 
devient  plus  intime  : on  ajoure  les  écoin- 
cons  inscrits  entre  l’appui  des  fenêtres 
et  les  arcs  du  triforium,  comme  à 
Saint-Sulpice-de-Favières ; et,  ayant  pris 
le  parti  de  couvrir  les  bas  côtés  d’un 
comble  a double  rampant,  on  vitre  la  cloi- 
son extérieure  du  triforium,  de  façon  à 
n’en  faire  qu'une  claire-voie  : dès  lors,  les 
deux  étages  ne  font  plus  qu’une  seule 
grande  fenêtre,  dans  le  bas  de  laquelle  est 
ménagée  une  galerie  de  passage.  Tel  est  le 
parti  adopté  dès  1250  à Saint-Denis,  et 
plus  souvent  dans  la  seconde  moitié  du 
xnô  siècle,  comme  à la  cathédrale  de  Troyes. 

La  chapelle  du  château  de  Saint- 
Germain-en-Laye,  avec  ses  triangles  à jour  entre  les  fenêtres  et  la  cor- 
niche atteint  le  comble  de  l'évidement  (fîg.  9). 


y 


Fig.  9.  — Chapelle 

du  château  de  Saint-Germain-en-Laye. 
(D’après  Dehio  et  Bezold.) 
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Supports.  — Les  supports  dérivent  de  ceux  de  In  dernière  période 
romane  : en  général,  les  arcs  des  voûtes  retombent  sur  des  faisceaux  de 
lines  colonnettes  répondant  aux  arcs-doubleaux,  ogives  cl  formerets.  Ces 
colonnettes  descendent  jusqu’au  sol,  ou  bien,  dans  le  vaisseau  central, 
reposent  sur  le  tailloir  des  supports  des  arcades;  eux-mèmes,  peuvent  être 
d'autres  colonnes  en  faisceau,  comme  à Saint-Denis,  mais  ils  consistent 
plus  souvent  en  un  gros  pilier  rond  en  forme  de  colonne  à chapiteau 
feuillu  fig.  8).  Très  souvent,  au  xiii®  siècle,  ces  piliers  soid  cantonnés  de 
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Fig.  10.  — Intérieur  de  la  cathédrale  de  Troyes. 

quatre  colonnettes,  dont  deux  répondent  à la  seconde  voussure  des 
grandes  arcades,  et  les  deux  autres  aux  retombées  des  voûtes.  Ces  colon- 
nettes  ont  souvent  des  fûts  indépendants  du  fût  principal,  et  formés  de 
longues  pièces  en  délit,  qui  peuvent  se  rattacher  de  place  en  place  à la 
masse  centrale  par  des  tenons  et  des  bagues. 

Le  même  type  de  support  peut  avoir  une  ceinture  d'un  plus  grand 
nombre  de  colonnettes,  comme  entre  les  deux  bas  côtés  de  Notre-Dame 
de  Paris,  et  à la  cathédrale  de  Bourges. 

Bases,  chapiteaux,  sculpture  ornementale,  fleurons,  crochets, 
clochetons  et  frontons.  — L'architecture  de  transition  a des  bases 
attiques  déprimées,  dont  le  tore  inférieur  s’étale  et  s’aplatit  légèrement 
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sur  la  plinthe  afin  de  mieux  exprimer  sa  fonction  portante;  d'autres  fois, 
les  bases  sont  surhaussées,  mais  le  tore  inférieur  s’aplatit  toujours.  Ces 
bases  ont  généralement  des  griffes;  elles  persistent  au  commencement  du 
xiu0  siècle;  cependant,  à partir  de  1100  environ,  les  angles  des  socles  sont 
souvent  coupés  pour  faciliter  la  circulation;  enfin,  au  xme  siècle,  ils  sont 
tracés  en  octogone  régulier,  s adaptant  ainsi  bien  mieux  au  plan  circulaire 
de  la  base,  qui,  dès  lors,  perd  ses  griffes,  Ln  même  temps,  la  base 
s’écrase  de  plus  en  plus  sur  son  socle,  et  elle  s’étale  en  surplomb  au 
centre  des  faces,  où  sa  saillie  est  souvent  soutenue  sur  de  petites  con- 
soles. A partir  du  milieu  du  xme  siècle,  le  tore  supérieur  peut  faire  place 
à un  talon,  et  la  scotie  referme  scs  lèvres  qui  se  touchent  presque;  à la 

fin  du  xiiic  siècle,  la  scotie  a disparu;  et 
la  base  ne  serait  plus  qu’un  groupe  de 
moulures  déprimées  sans  effet,  si  elle  ne 
se  confondait  avec  les  moulures  du  socle, 
généralement  orné  d'une  plinthe  profilée 
en  talon. 

Les  chapiteaux  de  transition  sont 
ornés  de  quelques  animaux  et  surtout  de 
beaucoup  de  feuillages,  moins  variés 
qu'à  l'époque  précédente,  mais  d'un  des- 
sin bien  plus  pur  et  d'une  composition 
pleine  de  science  et  de  goût.  Les  motifs 
de  beaucoup  les  plus  fréquents  sont  la 
feuille  d'eau  lisse  et  à bords  non  décou- 
pés, et  la  feuille  d’acanthe  ou  d’artichaut, 
traitée  avec  netteté  et  vigueur,  parfois  égale  en  beauté  aux  types  anti- 
ques, mais  ne  les  imitant  que  de  très  loin. 

Comme  ces  feuillages,  les  animaux,  généralement  fantastiques,  sont 
d'un  dessin  très  pur  et  témoignent  d’une  observation  sagace  de  la  nature. 

Dans  le  dernier  quart  du  xne  siècle,  et  après  tous  les  autres  membres 
de  l’architecture  gothique,  apparaît  le  chapiteau  gothique,  création  qui, 
de  pins  loin  encore  que  le  précédent,  s’inspire  du  vieux  type  corinthien. 

Le  chapiteau  de  la  tin  du  xnc  et  du  xme  siècle  est  une  corbeille  en 
tronc  de  cône  évidé,  sur  laquelle  s’appliquent  quatre  larges  feuilles  côte- 
lées (pii  se  recourbent  sous  les  angles  en  petites  volutes  appelées  crochets. 
Le  crochet  est  une  sorte  de  bouquet  de  feuillages  ou  de  bourgeon 
enroulé;  il  va  sans  cesse  en  s’épanouissant  et  en  se  détaillant  jusqu'à  la 
fin  du  xme  siècle.  Le  bas  de  la  corbeille  est  souvent  garni  d'un  second 
rang  de  feuilles  à crochets  ou  autres  alternant  avec  les  premières.  Ces 
feuillages,  sans  aucune  parenté  avec  les  types  de  l’antiquité,  sont  étudiés 
d’après  la  végétation  autochtone,  stylisés  sobrement  et  d’une  façon  qui 
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conserve  tout  l’aspect  (le  la  réalité  et  de  la  vit'  en  ramenant  la  plante  à 
ses  formes  principales.  Les  variétés  sont  infinies.  A partir  du  milieu  du 
xme  siècle,  l imitation  de  la  nature  y devient  beaucoup  plus  servile  et 
minutieuse,  et  les  feuillages  perdent  beaucoup  de  l’expression  qui  con- 
vient à un  membre  portant  : en  effet,  au  lieu  que  les  pétioles  naissent  de 
la  corbeille,  ils  naissent  de  branches  qui  viennent  s'y  enguirlander  ou 
même  s'appliquer  par  tronçons  comme  sur  une  planche  d’herbier.  En 
outre,  à partir  du  milieu  du  xuU  siècle,  on  remarque  dans  les  feuillages 
un  mouvement  qui  s'accentue  de  plus  en  plus;  leurs  pointes  se  relèvent 
comme  sous  l’action  d’un  vent  violent  montant  du  sol. 

Les  fleurons  sont  des  ornements  propres  à l'architecture  gothique, 
qui  en  couronne  scs  pignons  et  ses  clochetons  : ils  ressemblent  à une 
plante  stylisée,  formée  d une 
lige  que  termine  un  bourgeon 
et  (pie  garnissent  un  ou  deux 
rangs  de  crochets,  semblables 
à ceux  des  chapiteaux  et  sui- 
vant la  même  évolution.  Plus 
bas,  une  bague  occupe  la 
même  place  que  l’astragale 
dans  le  chapiteau,  mais  elle  a 
plus  d’épaisseur  et  d’impor- 
tance. On  voit  des  fleurons 
dès  une  date  voisine  de  1160 
à l’église  de  Guarbecques 
Pas-de-Calais);  ils  sont  gar- 
nis de  quatre  feuilles  d’acan- 
the, mais  les  fleurons  ne  deviennent  usuels  qu'au  xiu°  siècle. 

11  en  est  de  même  des  crochets,  répandus  à profusion  sur  les  angles 
des  flèches  et  des  pignons  ou  frontons;  ils  ont  la  forme  et  suivent  l’évolu- 
tion des  crochets  de  chapiteaux. 

Les  clochetons  sont  de  petites  piles,  généralement  pleines,  sur- 
montées de  flèches;  c’est  un  membre  décoratif  de  l’architecture,  mais  sou- 
vent ils  y remplissent  le  rôle  d’une  charge  utile. 

Les  gables,  frontons  ou  pignons  décoratifs  existent  dès  l'époque 
romane  sur  certains  portails  ; ils  deviennent  d’usage  général  sur  les  por- 
tails dans  la  seconde  moitié  du  xnïe  siècle;  on  en  trouve  aussi  sur  quel- 
ques baies  de  triforiums  (Amiens,  Clermont)  et  fenêtres  (Sainte-Chapelle). 

Tours,  clochers,  flèches,  corniches,  balustrades.  — Les  clochers 
ont  pris  un  grand  développement,  et  sont  plus  que  jamais  nombreux 
dans  les  grandes  églises  : on  en  voit  généralement  deux  à la  façade,  et  de 


Fig.  12.  — Chapiteau  provenant  de  Saint-Urbain  de  Troyc-. 
(Musée  du  Louvre.) 
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grandes  cathédrales  en  ont  quatre  autres  aux  pignons  du  transept;  il 
peut  exister  aussi  une  tour  centrale  formant  parfois  lanterne.  La  lanterne 
reste  de  règle  en  Normandie,  et  on  en  trouve  en  Champagne  (cathédrale 

de  Laon)  et  en  Bourgogne 
(Notre-Dame  de  Dijon). 

En  élévation,  le  type  du 
xn°  siècle  se  développe  : les 
étages  inférieurs  sont  peu  ornés 
cl  peu  percés,  excepté  le  rcz-dc- 
chausséc,  s'il  forme  une  travée 
de  l’église  ou  du  porche.  Les 
étages  supérieurs  ont  de  grandes 
haies,  et  un  escalier  en  vis  occupe 
une  tourelle  accolée  à un  angle 
ou  à une  face  de  la  tour,  que 
couronne  souvent  une  (lèche  de 
pierre  aiguë.  L'étage  supérieur 
est  généralement  carré;  quel- 
quefois octogone.  Les  flèches 
carrées  restent  usitées  en  Nor- 
mandie et  dans  le  Midi,  mais, 
en  règle  générale,  clics  sont 
octogones.  Lorsqu’elles  cou- 
ronnent des  tours  carrées,  elles 
sont  cantonnées  de  clochetons, 
et  lorsque  l'étage  supérieur  est 
octogone,  c'est  à la  base  de  cet 
étage  que  sont  placés  les  clo- 
chetons, ce  qui  dégage  la  flèche 
cl  lui  donne  une  grâce  plus  élan- 
cée : le  chef-d’œuvre  en  ce  genre 
est,  au  xiii°  siècle,  la  flèche  de  la 
cathédrale  de  Senlis.  Parfois, 
les  clochetons  sont  remplacés 
par  des  lucarnes  surmontées  de 

Phot.  de  la  Comm.  des  AI.  Il  . . . n . 

Fig.  13.  - Flèche  do  Vemouillet.  pyramides,  comme  vers  1 104  au 

clocher  sud-ouest  de  la  cathé- 
drale de  Chartres,  dont  la  flèche  est  un  des  plus  beaux  types  de  l'art 
gothique  primitif.  Les  flèches  ont  généralement  à la  base  des  lucarnes  à 
fronton  aigu,  et  quelquefois  d autres  plus  petites  à diverses  hauteurs; 
quelquefois  aussi  des  ouvertures  en  forme  d'archères  et  de  rosaces.  Les 
boudins  qui  garnissent  les  arêtes  peuvent  être  agrémentés  de  crochets.  Les 
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flèches  sont  souvent  ornées  d'imbrications  tic  faible  relief  simulant  sur 
eliaque  assise  — ou,  en  Normandie,  de  deux  en  deux  assises  des  rangs 
d'ardoises  taillées  en  pointe  ou  à pointe  coupée. 

Les  corniches  peuvent  quelquefois  encore  être  formées  darcalurcs, 
connue  à Notre-Dame  de  Saint-Omer,  à l’ancienne  Notre-Dame  de  Bou- 
logne, à Chissey  (Jura);  ou  d’une  tablette  sur  modillons,  variété  assez 
répandue  dans  le  Midi  et  qui,  avec  un  dispositif  spécial,  esl  de  règle  géné- 
rale dans  les  écoles  de  Bourgogne  et  de  Champagne;  enfin,  beaucoup  de 
corniches  gothiques  sont  formées  d’un 
simple  corps  de  moulures  ou  d’un  corps 
de  moulures  couronnant  une  frise. Celle- 
ci,  à Notre-Dame  de  Paris  et  à Larchant, 
affecte  la  forme  exceptionnelle  d’un 
damier;  à Notre-Dame  de  Laon  et  à 
Braisne,  ce  sont  des  rinceaux;  plus  sou- 
vent, la  Irise  a la  forme  d'un  chapiteau 
développé  cl  continu,  à un  ou  deux 
rangs  de  feuillages,  terminés,  au  xme  siè- 
cle, en  crochets.  Des  balustrades  sur- 
montent souvent  les  corniches  et 
bordent  les  chéneaux.  Au  xmc  siècle, 
elles  forment  le  plus  souvent  une  suite 
de  petites  arcades  I réfiées. 


- I’ian  delà  cathédrale  de  Laon. 
(D  .iprès  Lteliio  et  BezuM. 


Écoles  ; édifices  principaux.  — 

L architecture  gothique  a formé  diverses 
écoles.  En  France,  on  distingue  l'archi- 
tecture du  Nord  : Ile-de-France,  Picar- 
die, Artois;  celle  de  Normandie;  celle  de 
Bourgogne  et  celle  de  Champagne;  celle 
du  Sud-Ouest  et  celle  du  Midi.  Le  Centre 

a subi  des  influences  diverses,  et  l’on  ne  saurait  trouver  dans  la  vaste 
région  dont  les  cathédrales  de  Chartres  et  de  Bourges  sont  les  édifices 
principaux  des  caractères  assez  définis,  constants  et  originaux  pour  les 
classer  en  une  ou  plusieurs  écoles.  Ouant  à l'école  de  Champagne,  elle 
n’est  guère  qu  une  combinaison  des  pratiques  des  régions  qui  l’entourent. 
A l'étranger,  1 Allemagne  a subi  l'influence  des  écoles  du  Nord,  de  la 
Bourgogne  et  du  Sud-Ouest  ; les  Pays-Bas,  celles  du  Nord,  (h*  la  Nor- 
mandie et  du  Sud-Ouest;  l’Angleterre,  celles  de  Champagne,  Normandie 
et  Sud-Ouest;  la  Scandinavie  celles  du  Nord,  du  Sud-Ouest  et  de  la  Nor- 
mandie, cette  dernière  par  l'intermédiaire  de  la  Grande-Bretagne. 
L'Espagne  a suivi  les  pratiques  du  Midi  de  la  France  et  subi  1 influence 
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de  la  Bourgogne,  du  Sud-Ouest  et  des  grands  édifices  du  Centre;  en  Italie 
règne  l’influence  bourguignonne,  un  peu  celle  du  Nord  dans  la  Lombar- 
die, et  en  Bouille  celle  du  Midi  de  la  France  depuis  Charles  d'Anjou 
1266);  en  Grèce,  celle  de  la  Champagne,  qui  se  mêle  en  Chypre  à celles 
du  Nord  et  du  Midi,  'belle  est  l’expansion  extérieure  des  écoles  françaises. 

Nous  indiquerons  rapidement,  autant  que  possible  avec  leurs  dates, 

les  principales  églises  de  chacune  de  ces 
écoles  françaises. 

LE  A ORD  ( ILE-DE-FRANCE , PICARDIE,  ARTOIS). 
— La  reconstruction  de  la  cathédrale  de 
Noyon  fut  commencée  entre  1140  et  1150; 
le  transept  date  de  1 1 70  environ  ; les  voûtes 
ont  été  refaites  après  l'incendie  de  B295;  les 
clochers  datent  du  xme  siècle,  ainsi  que  le 
porche,  remanié,  en  1333,  par  Jean  de  Brie. 
La  cathédrale  de  Laon,  plus  gothique,  et 
(jue  l'on  peut  rattacher  aussi  à la  Cham- 
pagne, fut  élevée  de  1 160  à 1200. 

Notre-Dame  de  Paris  fut  commencée  en 
110  3,  consacrée  en  1182;  le  portail  Sainte- 
Anne  est  un  peu  antérieur  à celte  date;  en 
1196,  il  ne  manquait  plus  à la  nef- que  deux 
travées;  la  façade  fut  élevée  de  1208  à 1255; 
les  tours  vers  1245;  en  1257,  le  maître  Jean 
de  Chelles  allongeait  le  transept  et  con- 
struisait le  portail  sud;  de  1290  à 1520,  s'éle- 
vèrent les  chapelles.  — La  première  pierre 
de  la  Sainte-Chapelle  du  Palais  fut  posée  en 
1240;  la  consécration  eut  lieu  en  1248.  — 
L'église  de  Saint-Denis,  dont  la  consécration 
Fig.  i5. — pian  de  Noire  Dame  avait  été,  en  1 144,  comme  l'inauguration  offî- 

de  Paris.  ° 

(D’après  Dehîo et Bezoïd. ) ciellc  de  1 architecture  nouvelle,  fut  presque 

rebâtie  de  1251  à 1280  par  le  maître  cham- 
penois Pierre  de  Montereau,  mort  en  1 266.  La  chapelle  du  château  de  Saint- 
Germain-en-Laye  me  semble  devoir  être  attribuée  au  même  artiste.  — 
L’église  de  Saint-Sulpice-de-Favières,  de  la  tin  du  xm'  et  du  xivc siècle,  par 
son  plan  et  les  coursières  de  ses  fenêtres,  témoigne  comme  Saint-Denis  et 
Saint-Germain  d’une  influence  champenoise.  — Si  elle  avait  été  bâtie  avec 
soin  et  nous  fût  parvenue  sans  remaniements,  la  cathédrale  de  Beauvais  eût 
été  le  chef-d  œuvre  de  1 art  gothique.  Le  chœur  fut  construit  de  1247  à 1272; 
en  1284,  ses  voûtes  trop  hardies  s’écroulaient  ; Enguerrand  Le  Riche  entre- 
prit la  restauration,  terminée  seulement  en  1547.  — L’abbatiale,  aujourd'hui 


Pliot.  Bisson  frères 


Fig.  16.  — notre-dame  de  paris,  état  de  la  façade 
A L’ÉPOQUE  DES  PREMIÈRES  RESTAURATIONS  DE  VIOLLET-LE-DUC. 
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ruinée,  de  Châalis  fui  consacrée  en  121 9;  celle  d Ourscamps  en  1201,  mais 
elle  marque  une  date  plus  récente  d un  demi-siècle.  — Saint-h  rambourg  de 
Senlis,  commencé  en  1 170,  est  un  vaisseau  simple  à voûtes  sexpartites,  el 
l'un  des  premiers  et  des  plus  purs  types  de  1 art  gothique  français.  On 
peut  encore  citer  les  églises  dArcueil,  Créteil,  Aurers,  Bougival,  Cham- 
pagne, Deuil  et  Domont  (fin  du xn°s.), 
Saint-Martin  et  Notre-Dame  d'Etani- 
pes,  Gonesse  (fin  du  xuc  et  xme  s.), 
Luzarches,  Mantes  (xiC  et  xin1'  s.), 
Nesle,  Taverny,  Triel. 

La  cathédrale  de  Chartres  fut 
incendiée  en  1 195  ; le  sinistre  ne  laissa 
subsister  que  la  crypte  romane  et  la 
façade  de  transition  élevée  de  1 115  à 
1170  environ.  La  reconstruction  fut 
poussée  si  activement  qu'en  1 1 9S  le 
chœur  était  consacré;  vers  1210,  on 
élevait  le  transept,  avec  ses  portails, 
auxquels  les  porches  furent  ajoutés 
environ  vingt  ans  plus  lard;  en  1200, 
l’ensemble  de  l’église  était  consacré. 
— L'église  Saint-Père  de  Chartres, 
incendiée  en  1151,  fut  reconstruite 
vers  1150  par  le  moine  Hilduard;de 
1215  à 1250,  la  nef  fut  reprise.  Le 
chœur  fut  à peu  près  rebâti  à la  fin  du 
xmu  et  au  xivc  siècle. 

La  cathédrale  d'Amiens  date  de 
1220  à 1288.  Le  premier  maître  de 
l'œuvre,  Robert  de  Luzarches,  était 
remplacé  en  1225  par  Thomas  de  Cor- 
mont,  auquel  succéda  en  1228  Renaud 
de  Cormont.  Dans  la  même  région, 
on  peut  citer  comme  églises  du  xme  siè- 
cle celles  de  Ilam,  Bray-sur-Somme, 
Gamaches,  Picquigny;  plus  au  nord,  les  vestiges  des  belles  cathédrales 
d Arras,  I hérouanne  et  Cambrai,  les  dessins  de  la  Collégiale  de  Valen- 
ciennes, et,  parmi  les  rares  édifices  encore  debout,  le  chœur  des  églises  de 
Bourbourg  et  de  Cappelle-Brouck  (Nord'),  l'église  de  Maintenay,  une 
partie  de  la  nef  d Ifénin-Liétard  et  du  transept  de  Saint-Sauve  de  Mon- 
treuil; enfin  et  surtout,  Notre-Dame  de  Saint-Omer,  bâtie  de  la  fin  du  xn° 
au  xvi  siècle;  le  chœur  est  presque  entièrement  du  xme  siècle. 


Fig.  17.  — Coupe  de  lu  cathédrale  de  Beauvais. 
(D’après  Dehioet  Bezold.) 


j*not.  Nuurdcin. 


. — FAÇADE  DE  LA  CATHÉDRALE  D’AMIENS. 


I'IG.  18, 
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La  cathédrale  de  Tours  se  rattache  encore  à l'école  du  Nord.  Le 
chœur,  commencé  en  1267,  n était  pas  achevé  en  1276,  et  le  maîtie  de 
l'œuvre  était  Simon  de  Mortagne;  en  1295,  Simon  du  Mans  lui  avait  suc- 
cédé; le  transept  et  une  partie  de  la  nef  sont  du  xive  siècle;  la  façade  ne 
fut  achevée  qu’au  xvie  siècle.  Dans  la  même  ville,  l'église  Saint-Julien 
date  du  xin°  siècle,  et  celle  des  Jacobins  de  1260. 

Dans  la  région  du  Loiret,  ou  trouve  le  style  de  transition  à Saint- 
Euvertc  d'Orléans  et  à Saint-Benoît-sur-Loire;  à Meung,  1 église  Saint- 
Lyphard  a été  reconstruite  sous  Philippe  Auguste  sur  les  fondations  et 


Fig.  19.  — Cathédrale  de  Bourges,  portail  occidental. 


en  suivant  le  plan  tréflé  d'une  église  romane.  C’est  à peine  si  la  cathé- 
drale de  Bourges  peut  être  rattachée  au  style  de  1 Ile-dc-b  rance.  Elle  a 
été  commencée  en  1275,  consacrée  en  1524;  dans  la  même  ville,  Saint- 
Picrre-le-Guillard,  église  du  xmc  siècle,  témoigne  d une  influence  cham- 
penoise. 

Quatre  autres  écoles  bien  distinctes  ont  leur  provincialisme  très 
caractérisé. 

la  normasdie.  — L’école  de  Normandie  employa  beaucoup  la  voûte 
sexpartite  à l'époque  de  transition;  elle  adopte  plus  souvent  qu  une  autre 
les  chevets  rectangulaires;  elle  fait  usage  d’arcs  brisés  suraigus  jusqu  à 
l’exagération,  car  il  entre  dans  les  habitudes  des  maîtres  d œuvres  de 
tracer  les  grands  et  les  petits  arcs  avec  la  même  ouverture  de  compas;  les 
tours-lanternes  restent  en  usage,  ainsi  que  les  coursières  ménagées  dans 
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les  embrasures  des  fenêtres,  les  chapiteaux  ronds,  une  décoration  un  peu 
monotone  et  géométrique.  En  sortant  des  conventions  de  l'art  roman,  la 
sculpture  normande  retombe  assez  vite  dans  d'autres  formes  convention- 
nelles: elle  reproduit  à satiété,  et  plus  encore  en  Angleterre  qu'en  France, 
certaines  feuilles  de  trèfle  cloquées  pendant  la  tête  en  bas  et  tournées  en 
spirale;  de  petits  trèfles  cl  quatrcfeuilles  découpés  comme  à l'emporte- 
pièce  forment  des  frises;  les  arcatures  sont  toujours  nombreuses.  Les  clo- 
chers élevés  et  les  flèches  hardies  et  élégantes  se  remarquent  en  grand 
nombre  dans  cette  école.  Son  territoire  s’étend  depuis  l'embouchure  de  la 
Somme,  à l'abbaye  de  Saint-Valéry,  jusqu'en  Bretagne,  à Dol,  à Saint-Pol- 
dc-Léon;  (die  remonte  la  vallée  de  la  Seine  jusques  assez  près  de  Paris. 
Parmi  ses  monuments  principaux,  on  peut  signaler  l'église  de  Lessay  el 
celle  de  Pontorson  (transition),  Noyers,  le  chœur  de  Saint-Etienne  de  Caen 
(vers  1200),  celui  de  Lonay-l’Abbaye,  de  la  fin  du  xuc  siècle;  pour  le 
xme  siècle,  Fontaine-Henri,  Langrune,  le  chœur  de  la  cathédrale  de 
Baveux;  la  cathédrale  de  Lisieux,  dont  l'abside  fut  rebâtie  de  1226  à 12.15, 
et  le  reste  sans  doute  aussi  vers  le  même  temps,  bien  qu'on  ait  une  date  de 
construction  de  1 100  à I 1 88 , qui  paraît  trop  ancienne  pour  l’édifice  actuel; 
Saint-Pierre-sur-Dives,  Byes.le  grand  et  le  petit  Andelys  ; les  abbayes  de 
Bonport  près  Pont-de-1' Arche,  remarquable  par  son  réfectoire,  Fontainc- 
Guérard  avec  sa  belle  salle  capitulaire,  le  Breuil-Benoist  dont  il  ne 
subsiste  guère  qu’une  belle  église,  et  Mortemcr;  la  cathédrale  de  Cou- 
tances  (1251  à 1271),  Sainte-Mère-Eglise,  les  ruines  de  Belle-Etoile 
(Orne),  la  cathédrale  de  Séez,  de  1230  à 1373;  Saint-Jacques  de  Dieppe; 
une  grande  partie  de  la  cathédrale  de  Rouen  (dont  le  chœur  date  de  1202 
à 1220,  le  transept  de  1280,  les  portails  de  1300  environ  et  les  chapelles 
de  1302  à 1320;  le  premier  maître  de  l'œuvre  semble  avoir  été  Jean 
d'Andeli);  l'église  d'Eu  (1180  à 1250),  celle  de  Fécamp,  les  ruines  de 
Saint-Wandrille,  le  chœur  de  la  cathédrale  du  Mans,  de  1217  à 1254. 

la  BOURGOGNE.  — Quoique  la  Bourgogne  ail  de  très  anciens  exemples 
d'art  gothique,  beaucoup  de  ses  édifices  secondaires  n’en  ont  jamais 
adopté  tous  les  perfectionnements;  jusque  vers  1225  on  y trouve  des  édi- 
fices qui  ont  tous  les  caractères  du  style  de  transition.  Dès  1150  environ, 
le  narthex  de  l abbatiale  de  Vézelay,  avec  sa  voûte  d’ogives  centrale,  en 
présente  un  spécimen  fort  intéressant;  le  chœur,  bâti  de  1105  à 1180, 
appartient  au  style  gothique  primitif  le  plus  pur  et  le  plus  parfait.  Le 
territoire  de  l'école  comprend,  à peu  de  chose  près,  nos  départements 
actuels  de  la  Haute-Marne,  des  Vosges,  de  la  Haute-Saône,  du  Doubs,  de 
la  Côte-d'Or,  de  l'Yonne,  de  la  Nièvre,  de  Saône-et-Loire,  du  Jura  et  de 
1 Ain,  plus  une  notable  partie  de  la  Suisse  répondant  aux  anciennes  limites 
de  la  Comté  de  Bourgogne.  Son  influence  s’étend  dans  toutes  les  régions 
voisines,  jusque  dans  le  Dauphiné  et  jusqu’aux  bords  du  Rhin;  elle 
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s’exerce  encore  au  loin,  cl  jusqu  aux  limites  de  la  chrétienté,  par  1 ordre 
de  Cîteaux,  puissamment  centralisé  en  Bourgogne.  Les  chevets  rectangu- 
laires sont  fréquents  dans  les  églises  secondaires,  el  leur  mur  terminal 
est  percé  d’un  groupe  de  trois  fenêtres  surmonté  d un  œil-de-bœuf.  ()n 
trouve  aussi  une  chapelle  rectangulaire  au  déambulatoire  de  la  cathé- 
drale et  à Saint-Germain  d'Auxerre,  au  xmc  et  au  xive  siècle,  et,  dans  beau- 
coup d autres  églises,  des  chapelles  carrées  s ouvrent  sur  le  transept  aux 
côtés  d’une  abside.  Les  porches  cl  les  narlhex  sont  fréquents  ainsi  que  les 
Jours  centrales;  la  voûte  sexpartite  devient  très  usitée  au  xmc  siècle,  au 
moment  où  elle  tombe  en  désuétude  ailleurs.  Des  crochets  ornent  souvent 
les  angles  des  clefs  de  voûtes  et  les  sommiers  des  arcs  de  triforium.  L’arc- 
boutant  n’a  été  employé  qu’avec  réserve;  l’emploi  de  l'arc  en  plein  cintre 
se  continue  jusqu’à  une  époque  tardive.  Durant  la  première  période 
gothique,  beaucoup  de  roses  ont  un  remplage  de  dalles  appareillées  en 
claveaux  et  évidées  de  cercles  que  vient  rogner  un  cercle  central.  Les 
triforiums,  rares  avant  le  milieu  du  xme  siècle,  sont  plus  fréquents  à 
partir  de  dette  époque;  on  y remarque  quelques  dispositions  originales  : 
au  xme  siècle,  celui  de  Saint-Eusèbc  d’Auxerre  a des  baies  séparées,  non 
par  des  pilastres  ou  des  trumeaux,  mais  par  de  grosses  colonnes  excessi- 
vement trapues;  au  xive,  celui  de  Saint-Germain  d’Auxerre,  pour  ne  pas 
affaiblir  les  contreforts,  les  contourne  extérieurement. 

Le  triforium  formé  d’une  suite  de  simples  arcatures  sur  colonnettes 
persiste  jusqu’au  xiv°  siècle;  ses  retombées  s'ornent  de  congés  sculptés. 
Les  tailloirs  des  colonnes  engagées  sont  souvent  reliés  entre  eux,  sou- 
vent aussi  un  cordon  passe  au-dessus  des  grandes  arcades  et  contourne 
les  supports.  Outre  le  triforium,  les  églises  oui,  comme  celles  de  Nor- 
mandie, des  coursières  inférieures  traversant  l’embrasure  des  fenêtres. 
L’école  de  Bourgogne  prodigue  les  encorbellements  ; elle  affectionne  les 
supports  coupés  en  forme  de  cône  renversé  et  les  corbeaux  à méplat 
triangulaire  sur  la  tranche;  elle  lait  un  usage  constant  de  corniches  à 
modi lions  souvent  pourvus  de  ce  méplat,  profilés  en  quart  de  rond  ou  en 
cavet,  et  remarquables  par  leurs  faces  latérales  courbes  qui  se  rejoignent 
de  façon  à former  un  feston  de  demi-cercles  sous  la  tablette;  leurs  queues 
sont  tangentes  entre  elles.  Ces  corniches  remontent  les  rampants  des 
pignons. 

Les  principaux  édifices  du  xne  siècle  sont  la  cathédrale  de  Langres, 
encore  toute  romane  de  décoration,  mais  pourvue  d'ogives  et  d’arcs- 
boutants;  Pontigny,  église  romane  remaniée;  le  chœur  de  l’abbatiale  de 
Vézelay  (1180);  la  cathédrale  de  Sens,  commencée  vers  1160,  continuée 
de  1267  à 1270.  Au  xme  siècle,  Notre-Dame  de  Dijon,  vers  1240;  Semur- 
cn-Auxois,  Saint-Seine  (1255),  Saint-Symphorien  tle  Nuits,  Notre-Dame 
de  Gluny,  l'Iavigny,  la  cathédrale  de  Chalon-sur-Saône,  l’église  d'Appoi- 
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Fig.  20. 


Chœur  < lo  Sainl-Rcmi 
de  Reims. 


(D’après  Dcliio  et  Bezold.) 


gny;  à Auxerre,  la  cathédrale  dont  le  chœur  date  de  1215  à 1251,  Saint- 
Germain  avec  son  chœur  commencé  en  1200,  cl  sa  nef  du  xiv'  siècle, 
Saint-Eusèbc  ; les  églises  de  Chablis,  Cour- 
Nol  re-Dame,  Flogny,  Saint-J ulien-du-Sault, 

Michery,  Saint-Pèrc-sous-Vézelay,  Pont-su  r- 
Vonnc,  \ ermenton,  Villeneuve-sur-Yonnc, 

\ ilIencuve-l’Archevêque,  Saint-Jean  de  Sens, 

Saint-Martin  de  Clamccy;  la  cathédrale  de 
Ncvers,  presque  reconstruite  après  121  I,  con- 
sacrée en  IÔ51;  l’église  de  Varzy  des  xme  et 
xive  siècles,  Saint-Anatoile  de  Salins  (milieu 
du  xme  siècle). 

LA  CHAMPAGNE.  — L'architecture  gothique 
de  la  Champagne  n’est  guère  qu’une  combi- 
naison de  celles  de  l’Ile-de-France  et  de  la 
Bourgogne,  avec  quelques  influences  germa- 
niques. Ce  qu  elle  a de  plus  original  est  le  plan  de  certains  déambulatoires 
dont  les  travées,  couvertes  de  voûtes  d'ogives  carrées  et  de  berceaux 

triangulaires  en  alternance,  ne  correspondent 
pas  à la  largeur  des  chapelles  rayonnantes, 
qui  s’y  relient  par  trois  arcades  reposant  sur 
deux  légères  colonnes.  Ce  système  est  adopté 
à la  Un  du  xue  siècle,  à Saint-Remi  de  Reims 
et  à Notre-Dame  de  Châlons-sur-Marne;  au 
xiii0  siècle, à Saint-Ouenlin  et  à la  chapelle  de 
la  Vierge  de  la  cathédrale  d’Auxerre.  L alter- 
nance de  voûtes  carrées  et  triangulaires  pour 
couvrir  une  galerie  tournante  avait  été  em- 
ployée dès  le  ixe siècle  à Aix-la-Chapelle.  C’est 
à l'école  romane  germanique  que  la  Cham- 
pagne emprunte  le  couronnement  de  certains 
clochers  gothiques  à quatre  pignons,  comme 
ceux  de  la  cathédrale  et  de  l’ancienne  église 
Saint-Nicaise  à Reims. 

Les  édifices  les  plus  remarquables  sont, 
au  xue  siècle,  le  chœur  de  Notre-Dame-en- 
\ aux  à Chàlons-sur-Marne  1157  à 1183);  à 
Reims,  le  chœur  de  Saint-Remi,  élevé  de 
1170  à 1190  environ;  Saint-Ouiriacc  de  Pro- 
vins, Youlton,  Souppes  (Seine-et-Marnc)  ; la 
cathédrale  de  Soissons,  commencée  par  le  bras  sud  du  transept  vers 
1 1 75,  continuée  par  le  chœur  consacré  en  1212,  et  par  la  nef  du  xiii"  siècle. 


Fig.  21  — Clan  de  la  cathédrale 
de  Soissons. 

(D’après  Dehio  et  Bezold.) 
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Le  plan  de  Saint-Yved  de  Braisne  offre  une  disposition  originale;  1 abside 
simple  est  flanquée  d absidioles  non  parallèles,  mais  ouvertes  sui  un  axe 
diagonal,  de  façon  que  du  vaisseau  central  on  puisse  voir  d un  seul  coup 
d’œil  les  autels  des  cinq  absides  qui  s’épanouissent  en  éventail.  La  cathé- 
drale de  Reims  fut  élevée  de  121  1 à 1400  environ,  sous  la  direction  succes- 
sive de  Jean  d'Orbais  (1211-1251),  Jean  Le  Loup  (1251-1247),  Gaucher  de 
Reims  (1247-1255),  Bernard  de  Soissons  (1255-1290),  Robert  de  Coucy 
mort  en  1511),  Colard  (1518),  Gilles  de  Saint-Nicaise  (1552-1558).  Une 
église  non  moins  remarquable  de  Reims,  Saint-Nicaise,  fut  commencée 

par  Hues  li  Bergier  en  1229,  achevée  vers  1500, 
démolie  au  xixc  siècle;  on  en  a conservé  de 
bons  dessins.  La  cathédrale  de  Châlons-sur- 
Marne  a été  presque  rebâtie  de  1250  à 1280.  On 
peut  citer  aussi  les  églises  de  Hans,  Dormans, 
Louvercy,  Sainte-Menehould,  Orbais  (xne  et 
xiiie  siècle),  Essomcs  près  Château-Thierry 
(xme  siècle);  les  ruines  de  l’abbaye  de  Longpont 
(Aisne),  de  1227,  et  de  Mont-Notre-Dame;  une 
grande  partie  de  la  collégiale  de  Saint-Quentin, 
dont  le  chœur,  consacré  en  1257,  est  l’œuvre  de 
Vilard  de  Honnecourt  et  s’inspire  de  celui  de 
Reims;  l'église  de  Mouzon  (1251),  la  cathédrale 
de  J’royes  fondée  en  1200,  le  portail  et  le  cloître 
de  Sainl-Jean-des-Y 'ignés  à Soissons,  Saint- 
Jean-Baptiste  de  Chaumont,  belle  église  des 
xme  et  xive  siècles;  la  cathédrale  de  Metz  com- 
mencée au  xme  siècle,  continuée  au  xive,  qui  eut 
pour  maître  d’œuvre  Pierre  Perrat,  de  1305  à 
1584;  la  cathédrale  et  Saint-Gengoulf  de  Toul. 
Les  églises  de  Champeaux,  vers  1180,  Brie- 
Comte-Robert  (xme  siècle),  la  Chapelle-sur-Crécy  (xme  et  xive  siècle), 
Donnemarie-en-Montois,  Ferrières-en-Brie,  le  Lys  près  Melun,  Monte- 
reau,  Morel  (fin  du  xne  et  xme  siècle),  Rampillon  (xnie  et  xive  siècle)  ; le 
chœur  de  la  cathédrale  de  Saint-Dié,  la  collégiale  d'Épinal  (1209  à 1265), 
celle  de  Remiremont,  les  deux  églises  de  Neufchâteau.  L’église  Saint- 
Urbain  de  Troyes,  un  des  monuments  les  plus  parfaits  de  l'art  gothique, 
marque  l'avènement  du  style  du  xive  siècle;  commencée  en  1262,  elle 
resta  inachevée  depuis  1529  et  a été  reprise  de  nos  jours. 

IÆ  sud  ouest.  — L'architecture  gothique  du  Sud-Ouest,  dite  « style 
Plantagenet  »,  très  originale,  procède  en  partie  des  traditions  romanes  de  la 
région.  Les  églises  ont  une  nef  unique  ou  trois  nefs  de  hauteur  sensible- 
ment égale,  et  comme  les  voûtes  restent  généralement  bombées,  les  dou- 


Fig.  22.  — Plan  de  Saint-Yved 
de  Braisne. 

(D’après  Dehio  et  Bezold.) 
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Idéaux  et  les  murs  restent  épais,  et  1rs  fenêtres  étroites.  L'élégance  de 
celte  architecture  réside  dans  les  combinaisons  curieuses  de  scs  voûtes  et 
dans  la  gracilité  de  certains  supports.  Les  chevets  rectangulaires  sont 
très  fréquents.  Le  premier  édifice  à date  certaine  est  la  nef  unique  de  la 
cathédrale  d'Angers,  rebâtie  sur  fondations  romanes  par  l’évêque  Normand 
de  Doué,  mort  en  1152,  avant  l'achèvement  de  l’œuvre.  Ce  monument  et 
d'autres  de  la  première  période,  tels  que  Saint-Maurice  de  Laval  et  le  croi- 
sillon sud  de  l’église 
d’Asnières,  ont  des  croi- 
sées d’ogives  simples  et 
épaisses,  dont  le  profil 
rectangulaire  est  allégé 
de  deux  boudins  dans  les 
angles,  et  parfois  d’une 
gorge  médiane  semée  de 
fleurettes. 

Au  xme  siècle,  se 
développe  une  seconde 
période  : parmi  les  égli- 
ses à trois  nefs,  il  faut 
citer  la  cathédrale  de 
Poitiers,  commencée  dès 
1 102,  terminée  en  1374; 
le  chœur  de  Saint-Serge 
d’Angers,  les  églises  de 
C a n de  s ( I ndre-e  t-  L o i re) , 
du  Puy-Notre-Dame  et 
de  Saint-Maixent  (Deux- 
Sèvres);  parmi  les  égli- 
ses à une  nef,  la  collé- 
giale de  Doué  (Maine- 
et-Loire),  et  l’église  (rui- 
née de  Toussaint,  à Angers.  Dans  le  plan  de  celle-ci  et  de  l’église 
d’Asnières,  on  remarque  la  division  de  chaque  bras  du  transept  par  une 
colonne  centrale,  mince  et  légère;  le  chœur  de  Saint-Serge  d’Angers  est 
divisé  en  trois  nefs  par  des  supports  semblables.  Les  supports,  colonnes 
ou  piliers  en  faisceau  de  colonnes,  sont  minces  et  élancés;  les  voûtes 
deviennent  de  plus  en  plus  bombées,  et  prennent  non  l’appareil,  mais  le 
tracé  général  de  coupoles,  qui  parfois  reposent  sur  des  trompes  en  cul-de- 
four,  parfois  aussi  sont  des  berceaux  à pénétrations.  De  nombreux  arcs 
forment  l'armature  de  ces  voûtes  : elles  ont  des  croisées  d'ogives,  des 
bernes,  et  aussi  des  nervures  multiples  et  ramifiées  ou  entre-croisées.  Le 


HISTOIRE  DE  L’ART 


50 

type  le  plus  complet  et  le  plus  remarquable  de  ce  système  était  1 église  de 
Toussaint,  à Angers.  On  ajouta  des  voûtes  de  ce  genre  aux  églises 
romanes  de  Saint-Jouin-de-Marnes  et  d Airvault  (Deux-Sèvres). 

le  midi.  — -L’architecture  gothique  du  Midi  est  simple  et  nue;  non 
seulement  quand  elle  emploie  la  brique,  mais  même  dans  les  édifices  de 
pierre,  sa  pauvreté  sculpturale  contraste  avec  la  richesse  de  1 ornementa- 
tion romane  des  mêmes  régions.  Le  territoire  de  l’école,  très  étendu,  com- 
prend tout  le  Languedoc  et  la  Provence,  toute  la  Catalogne  et  l’Auvergne. 

Les  arcs-boutants,  les  bas  côtés,  les  déambulatoires,  comme  aux 
cathédrales  de  Clermont,  Limoges,  Rodez,  Toulouse,  Narbonne,  Rayonne, 
sont  rares  et  imités  de  l’architecture  du  Nord;  la  plupart  des  églises  ont 
une  seule  nef;  au  lieu  de  bas  côtés,  elles  sont  garnies  de  chapelles  logées 
entre  les  contreforts,  et  au-dessus  desquelles  peuvent  exister  des  tribunes. 
L’église  de  Lamourguié,  à Narbonne,  du  xme  et  du  xivc  siècle,  comme  celle 
de  Rabastens  cl  la  cathédrale  d'Albi,  présente  une  ceinture  continue  de  ces 
chapelles  autour  de  l’abside;  elle  a,  déplus,  la  particularité  rare  de  n’avoir 
pas  de  voûtes,  mais  une  charpente  portée  sur  des  doubleaux  faisant  fonc- 
tion de  fermes.  Certaines  églises,  comme  Saint-Maximin  (Var),  n’ont  que 
des  chapiteaux  sans  sculpture;  la  sculpture  d’ornement  est  touffue  et  con- 
fuse, la  statuaire  rare. 

Dans  la  région  toulousaine,  l’architecture  doit  un  aspect  particulier 
à l’emploi  de  la  brique,  qui  y est  général  et  admirablement  entendu.  Les 
clochers  octogones,  procédant  de  la  tradition  romane  locale,  ont  de  nom- 
breux étages;  les  clochers-arcades  sont  flanqués  de  tourelles  réunies  par 
des  galeries  de  défense;  de  grands  mâchicoulis  sont  bandés  entre  les 
contreforts.  Les  baies  des  clochers  affectent  des  tracés  particuliers  bien 
propres  à l’emploi  de  la  brique:  l’arc  en  tiers-point  y est  remplacé  par 
l’arc  en  mitre,  et  les  cercles  par  des  losanges.  Des  colonneltes  de  pierre 
dure  garnissent  les  baies  des  cloîtres,  les  baies  et  angles  des  clochers. 
La  brique,  grande  et  plate,  conserve  sa  forme  romaine,  et  les  construc- 
teurs ont  su  retrouver  la  solidité  et  la  majesté  antiques. 

Le  Midi  a connu  le  style  de  transition  dès  1 140  au  moins,  comme  le 
prouvent  la  crypte  et  le  chœur  de  Saint-Gilles,  les  porches  de  Sainl- 
\ ictorde  Marseille  et  de  Saint-Guilhem-le-Désert,  le  transept  de  Mague- 
lonne,  Saint-André-le-Bas,  à Vienne.  On  peut  distinguer  les  imitations 
de  1 art  septentrional,  exécutées  sous  la  direction  de  maîtres  d’œuvres 
venus  du  Nord,  et  les  monuments  d’un  art  autochtone  en  partie  déduit, 
mais  non  imité  servilement,  du  gothique  français.  Dans  la  première  caté- 
gorie, il  faut  classer  la  cathédrale  de  Rodez  commencée  en  1277,  la 
collégiale  de  Saint-Flour,  la  cathédrale  de  Bazas  commencée  en  1235, 

1 abbatiale  de  \ almagnc  (Hérault),  l’église  d’Aigueperse  (Puy-de-Dôme), 
et  la  cathédrale  de  Clermont  dont  le  chœur  fut  élevé  de  1233  à 1285,  par 
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Jean  Deschamps,  mort  en  12-18;  la  cathédrale  de  Bayonne  commencée 
»'ii  1215,  celle  de  Lyon  consacrée  en  1 2U>,  Saint-Maximin  (Ynr  commencé 
en  1295,  la  cathédrale  de  Limoges  commencée  en  1275,  l'église  d’Uzeslc 
( x m°  et  xiv''  siècle).  Dans  la  seconde  catégorie,  beaucoup  plus  nombreuse, 
au  xin°  siècle  la  nef  de  la  cathédrale  de  Toulouse,  de  1211  ; Blasimont, 
la  nef  de  la  cathédrale  et  Sainte-Croix  de  Bordeaux,  Saint-Macaire 
Gironde);  vers  1200,  Saint-Paul-Serge  (xii’-x 1 1 1°  siècle)  et  Lamourguié 
(xme-xive  siècle)  à Narbonne;  l'église  de  Najac  (Aveyron),  terminée  en 
1200  par  Bérenger  Jornet;  à Aix,  Saint-Jean  de  Malte,  commencé  en 
1251;  la  Souterraine  (Creuse),  Saint-Barnard  de  Romans,  Saint-Antoine 
de  Viennois  (-xm°  et  xive  siècle),  Notre-Dame  de  Montbrison  fondée  en 
1225,  le  chœur  de  la  cathédrale  de  Cahors  (1285-1295  ; en  Auvergne 
les  églises  de  Billom, 

Chastreix;  la  cathédrale 
de  Perpignan,  Clermont- 
niérault  (xme  et  xive  siè- 
cle), Sainte-Cécile  d'Albi, 
commencée  en  1282  par 
le  maître  Bernard  de  Cas- 
tanet;  la  cathédrale  de 
Béziers  de  1215  à la  tin 
du  xive  siècle,  celle  de 
Lavaur  (xme  et  xive  siè- 
cle), Saint-Louis-d’Ilyè- 
res.  En  Corse,  Saint-Do- 
minique de  Bonifacio. 

la  BRETAGNE.  — La  Bretagne  a été  divisée  entre  l'école  du  Sud-Ouest 
et  l'école  normande.  De  la  première  participent  plus  ou  moins  les  églises 
de  Brclevenez  (Côtes-du-Nord),  Guingamp,  Notrc-Dame-de-Lamhalle 
consacrée  en  1220,  Léhon,  Saint-Malo,  Guérande,  Merlevcnez  (xne  et 
xme  siècle),  la  cathédrale  de  Vannes  (xm('-xve-xvie  siècle).  A l’école  nor- 
mande, on  peut  rattacher  la  cathédrale  de  Tréguier  1200  et  1555),  Notre- 
Dame-de-Kernilron,  à Lanmeur:  Saint-Dominique  de  Morlaix  commencé 
en  1205,  l'église  abbatiale  de  la  Pointe-Saint-Mathieu  (xiu"  et  xiv'  siècle), 
la  cathédrale  de  Saint-Pol-de-Léon  (xin°  siècle),  celle  de  Dol  achevée 
par  le  chœur  qui  date  de  1251  à 1205. 

le  centre.  — Dans  la  région  du  Centre,  les  monuments  principaux 
sont,  dans  le  département  de  l'Ailier  : une  partie  du  chœur  de  Sainl- 
Pourçain  imité  de  celui  de  Saint-Denis)  et  le  chœur  d'Ebreuil,  bâti  vers 
le  début  du  xme  siècle  sur  le  même  modèle;  dans  le  département  du  Cher: 
1 église  cistercienne  de  Noirlac  de  la  (in  du  xne  siècle,  la  cathédrale  de 
Bourges  commencée  vers  1275,  consacrée  en  1521:  l'église  Saint-Bonnet 
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dans  la  même  ville,  leglisc  d’Ainay-le- Vieil,  la  nef  de  Sancergues,  du 
commencement  du  xm1'  siècle;  Saint-Génilour  du  Blanc  (xii1  etxin1  siècle), 
Levroux  et  Mézières-en-Brenne  (Indre),  des  xme  et  xiv*'  siècles. 

Architecture  civile,  militaire  et  monastique.  — L'architecture 
publique  de  la  période  gothique  est  très  intéressante  : aux  xm1  et  xiv°  siè- 
cles on  a continué  d’élever  des  ponts,  des  aqueducs,  des  phares;  les  com- 
munes ont  affirmé  leur  puissance  par  la  construction  d’hôtels  de  ville  et 
de  beffrois,  et  ont  embelli  leurs  places  de  fontaines  monumentales.  Les 
entrepôts  du  commerce  cl  les  hôpitaux  que  la  charité  élevait  en  grand 
nombre  ont  été  aussi  des  édifices  salubres,  soignés  et  élégants. 

On  peut  citer,  le  pont  Saint-Esprit,  élevé  par  les  soins  des  frères 
Pontifes,  les  ponts  Saint-Martial  et  Saint-Etienne  à Limoges,  le  pont  de 
la  Frégeoire  à Najac  1258),  le  Pont  de  Valentré  (xme  siècle)  à Cahors 
(fig.  26),  le  pont  de  Champagnac  et  la  Roque  (Gard),  du  xm0  siècle  ; les 
ponts  d’Orthez,  Mende,  Albi,  Entraygues,  Bourdeilles  et  Nyons.  Les 
arches  sont  généralement  en  tiers-point;  les  culées  forment  des  éperons 
triangulaires  qui  coupent  le  courant,  diminuent  sa  prise  et  dérivent  sous 
les  arches  les  objets  flottés. 

Les  fontaines  ont  eu  une  grande  part  dans  les  préoccupations  de  nos 
ancêtres,  el  ils  ont  su  leur  donner  des  formes  heureuses,  soit  qu’ils  les 
aient  adossées  à une  colline  ou  à un  mur,  avec  un  bassin  couvert,  acces- 
sible par  une  ou  plusieurs  arcades  (exemples  à Lectoure,  à la  fontaine 
de  Houndélie),  soit  qu'ils  aient  préféré  isoler  une  vasque  circulaire,  avec 
pile  centrale  munie  de  gargouilles  et  portant  un  clocheton  ou  un  motif  de 
statuaire,  comme  le  Saint-Martin  à cheval,  figure  de  bronze,  qui  couron- 
nait la  fontaine  dite  du  « Chevalet  »,  à Limoges.  Souvent  ces  fontaines 
ont  deux  vasques  superposées  : la  vasque  supérieure,  élevée  sur  un  pied 
au  centre  du  bassin,  est  percée  de  gargouilles  sur  son  pourtour  : c'est  le 
dispositif  qui  a persisté  dans  nos  fontaines  modernes.  Il  reste  en  France 
très  peu  d’édifices  de  ce  genre  antérieurs  au  xv°  siècle.  En  Italie,  la  fon- 
taine des  Gattcschi  de  Viterbe  montre  encore  un  bel  exemple  du  xme,  et 
la  grande  fontaine  de  Pérouse  (fig.  71),  sculptée  par  Nicolas  et  Jean  de 
Lise,  au  milieu  du  même  siècle,  a deux  grandes  vasques  polygonales 
superposées,  celle  du  dessus  portée  sur  un  quillage  de  petites  colonnes. 
En  France,  on  voit  les  vestiges  d'une  fontaine  de  ce  genre,  de  1200  envi- 
ron, à Lagny. 

Les  autorités  communales  prenaient  soin  d'assurer  une  bonne  édi- 
lité  : I alignement  des  voies,  leur  pavage,  leur  nettoyage,  l'érection  et  l'en- 
tretien des  édifices  publics  tels  que  l'hôtel  de  ville  et  les  halles. 

L hôtel  de  ville  se  présentait  sous  l'aspect  d une  maison  noble,  les 
bourgeois  ayant  comme  collectivité  les  droits  et  privilèges  que  les  nobles 
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possédaient  en  tant  (pi  individus.  L'hôtel  de  v ille  avait  donc  une  tour,  le 
beffroi,  fortifiée  comme  un  donjon,  cl  des  girouettes  armoriées.  Le  beffroi 
contenait  la  bancloche  ou  cloche  du  ban,  servant  à appeler  aux  réunions 
les  membres  de  la  commune.  L'hôtel  de  ville  avait,  comme  les  maisons 
privées,  ses  salles  haute  et  basse;  à la  grande  salle  était  annexée  une 
chapelle;  un  cabinet  contenait  les  archives,  et  le  beffroi  renfermait  les 
cachots  de  la  justice  communale.  De  même  que  le  rez-de-chaussée  d une 
maison  peut  être  à usage  de  boutique,  celui  de  la  maison  commune  pou- 
vait être  largement  ouvert  et  servir  de  halle.  Les  halles  étaient  de  grands 
hangars  dont  le  vaste  toit  pouvait  reposer  sur  des  pignons  et  des  murs 


Phot.  Enlart. 

Fig.  26.  — Pont  de  Valenlré  à Cahors  (1508). 


perces  d arcades,  sur  des  piliers  ou  sur  de  simples  poteaux  de  bois.  Aux 
halles  étaient  annexes  les  balances  et  les  poids  et  mesures  publics. 

Peu  de  ces  bâtiments  communaux  sont  antérieurs  au  xv°  siècle.  On 
peut  toutefois  citer  des  portions  d’hôtels  de  ville  et  beffrois,  tels  que  les 
beffrois  de  Boulogne-sur-Mer  et  de  Bailleul  (Nord  ) en  partie  du  xmc  siècle, 
les  vestiges  de  l’ancien  hôtel  de  ville  de  Boulogne;  les  halles  de  Saint- 
Pierre-sur-Dives  (Calvados),  le  grenier  à sel  du  Mans;  comme  bâtiment 
consacré  à la  justice,  on  peut  citer  l’officialité  de  Meaux. 

Les  hôpitaux  forment  généralement  une  grande  salle  lambrissée,  bien 
isolée  et  bien  aérée,  ayant  au  bout  une  chapelle  visible  de  toute  la  salle. 
Le  plus  remarquable  est  l’Hôpital  de  Tonnerre  (fig.  28). 

L architecture  privée  nous  a malheureusement  laissé  fort  peu  de 
monuments  antérieurs  au  xv'  siècle.  Les  maisons  prirent  un  peu  plus  de 
<le\  eloppement , de  luxe  et  d élégance,  hiles  gardent  quelque  chose  de  la 
disli  ibulion  antique  : les  corps  de  logis  ne  sont  presque  jamais  doubles  : 
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li's  pièces  se  commandent  ou  sont  desservies  par  un  couloir  qui  longe 
toute  une  face  de  l’appartement.  Celte  galerie  peut  être  soit  un  corridor 
clos  de  parois  et  de  vitrages,  soit  une  loge  ouverte  qui  rappelle  1 atrium 
antique.  Il  est  rare,  toutefois,  sauf  en  Espagne,  qu’elle  entoure  les  quatre 
côtés  d’un  préau;  elle  règne  en  général  sur  une  ou  deux  faces  seulement 
de  la  cour  intérieure,  mais  souvent  il  existe  de  ces  galeries  au  rez-de- 
chaussée  (d  à l'étage  supérieur.  Dans  les  villes,  beaucoup  de  maisons  ont 
pignon  sur  rue.  La  plupart  comprennent  un  rez-de-chaussée  et  un  ou  deux 
étages;  dans  les  villes  populeuses,  il  exista  dès  le  xue  siècle  des  maisons 
à trois  étages.  Le  rez-de-chaussée  est  toujours  très  simple,  peu  percé 
sauf  chez  les  marchands,  dont  la  boutique  ou  les  bureaux  ont  accès  par 
une  ou  plusieurs  arcades.  Souvent  aussi,  il  est  bordé  d’une  loge  à arcades 
qui  permet  aux  passants 
de  circuler  à couvert,  ou 
aux  habitants  de  la  maison 
de  prendre  le  frais.  Le  pre- 
mier étage  est  le  plus  riche  ; 
il  a de  grandes  fenêtres  qui 
sont  le  morceau  le  plus 
orné  de  la  maison.  C'est  là 
qu'était  la  grande  salle  : 
au-dessus  de  la  boutique 
chez  le  marchand,  de  la 
salle  basse  ou  salle  des 
gardes  dans  les  demeures 
nobles.  L’usage  des  cloi- 
sons légères  en  menuiserie  pour  former  des  refends  était  assez  répandu, 
et  l'on  tendait  même  de  simples  tapisseries  pour  établir,  suivant  les 
besoins,  de  petites  subdivisions  dans  les  grandes  pièces. 

Un  ne  craignait  pas  de  loger  plusieurs  dans  une  même  chambre,  de 
manger  et  de  tenir  cercle  de  conversation  dans  une  même  pièce;  de  voir 
dresser  la  table  ou  même  faire  la  cuisine,  et  de  montrer  son  lit  aux  visi- 
teurs. Celle  simplicité,  loin  d'être  de  la  barbarie,  obligeait  à de  la  tenue. 
Les  pièces  étaient  donc  sensiblement  moins  nombreuses  qu’aujour- 
d'hui. 

La  grande  salle  des  demeures  riches  était  surtout  une  pièce  d’appa- 
rat, pour  les  actes  de  la  vie  officielle;  elle  avait  de  vastes  dimensions  et 
plusieurs  cheminées;  chez  les  particuliers,  c'était  l'équivalent  des  deux 
pièces  (jue  nous  nommons  salon  et  salle  à manger.  Celles  des  palais 
avaient  une  tribune  pour  les  musiciens;  sous  celle  tribune  on  logeait 
1 échansonnerie  et  la  paneterie.  Les  grandes  salles  seigneuriales  étaient 
toutes  reliées  à la  chapelle  et  aux  appartements  du  seigneur;  elles  avaient 
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une  estrade  portant  un  trône  où  il  recevait  les  hommages  et  rendait  la 
justice. 

Les  chapelles  privées  oui  deux  divisions,  chapelle  basse,  communi- 
quant avec  la  salle  basse,  pour  les  serviteurs,  cl  chapelle  haute  reliée  aux 
appartements  du  seigneur.  On  peut  citer  comme  beaux  exemples  du 
xme  siècle  celles  de  l'archevêché  de  Reims  et  du  Palais  de  Paris. 

Le  retrait  ou  chambre  à coucher  avait  pour  dépendance  la  (jante- 
robe,  que  nous  appellerions  cabinet  de  toilette  et  lingerie.  Chez  les 
princes,  la  chambre  de  retrait  communiquait  aussi  avec  des  cabinets  où 
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I ig.  28.  — Grande  salle  de  l’IIôpital  de  Tonnerre  (fin  du  xnr  siècle). 

logeaient  des  gardes,  un  oratoire,  une  esliule  ou  cabinet  de  travail,  une 
chambre  de  parement  servant  de  salon  d’audience,  et  une  ant  ichambre.  S'il 
était  usuel  de  loger  plusieurs  dans  une  chambre  et  même  dans  un  lit,  il 
était,  du  xi'  au  xvi'  siècle,  réputé  convenable  d’avoir  pour  chacun  des 
latrines  distinctes  et  de  ne  pas  s’y  rendre  ostensiblement;  aussi  les  latrines 
sont-elles  multipliées  et  sont-elles  souvent  une  dépendance  du  retrait  et  de 
la  garde-robe  dont,  finalement,  elles  prirent  le  nom. 

Pans  1 architecture  civile,  les  voûtes  sont  rares  aux  étages  supé- 
i leurs,  la  plupart  des  grandes  salles  en  sont  dépourvues,  tandis  que 
piesque  toutes  les  salles  basses  sont  voûtées.  La  voûte  d’arêtes,  la  voûte 
en  berceau  et  la  coupole  n’ont  jamais  cessé  d’être  en  usage;  les  formes 
'les  arcs  sont  plus  variées  et  les  arcs  en  plein  cintre  ou  surbaissés  sont 
plus  fréquents  que  dans  1 architecture  religieuse. 
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Les  cheminées  oui  de  grandes  dimensions  ri  un  aspect  monumental  : 
elles  ont  conservé  parfois  la  forme  demi-circulaire,  plus  usitée  à l'époque 
romane,  mais  le  plan  rectangulaire  est  plus  fréquent  : la  hotte  a la  forme 
dune  pyramide;  les  piédroits  sont  généralement  ornés  de  colonnetles. 
Les  cuisines  des  abbayes,  châteaux  el  autres  grandes  demeures  sont  tout 
à fait  monumentales  : depuis  le  xue  jusqu'au  xvie  siècle,  les  exemples  sub- 
sistants et  les  figures  d’un  certain  nombre  d’exemples  disparus  montrent 
une  tradition  constante  ; la  cuisine,  souvent  isolée  par  crainte  d’incendie, 
forme  une  rotonde  ou  un  carré;  la  rotonde  est  la  forme  la  plus  ancienne; 
tout  autour  s’alignent  des  cheminées,  et,  au  centre  de  la  voûte,  une 
ouverture  circulaire  communique  avec 
un  grand  lanternon  d’appel. 

Les  escaliers  peuvent  être  en  bois 
ou  en  pierre,  intérieurs  ou  extérieurs, 
droits  ou  eu  vis.  Beaucoup  sont  exté- 
rieurs; les  uns  droits,  appliqués  à une 
façade,  portés  sur  un  grand  demi- 
cintre,  et  couverts  d'un  appentis;  les 
autres  logés  dans  une  tourelle  carrée, 
cylindrique  ou  à pans. 

Les  fenêtres  ne  ressemblent  pas, 
en  général,  à celles  des  édifices  reli- 
gieux. 11  est  vrai  que  l'on  en  trouve  au 
xiiic  et  au  xive  siècle  qui  ont  le  tracé  en 
tiers-point,  les  fenestrages,  parfois 
même  les  frontons  aigus  des  fenêtres 
d'églises,  mais  elles  en  diffèrent  essen- 
tiellement par  l’emploi  de  châssis  de 
bois  ouvrants,  auxquels  répondent  des 

feuillures  battant  sur  un  linteau  qui  traverse  la  fenêtre  d'une  imposte  à 
l'autre.  Le  tympan  est  une  verrière  dormante.  Les  armatures  de  pierre 
sont  plus  épaisses,  afin  de  résister  à l'ébranlement  du  battement  des  châs- 
sis. Les  fenêtres  sont  exceptionnelles;  d’autres  formes  plus  fréquentes 
sont  mieux  appropriées  aux  dispositions  de  l’architecture  civile  : beau- 
coup n’ont  qu’un  linteau  soutenu  par  un  meneau,  généralement  en  forme 
de  colonnette  ; le  linteau  peut,  comme  à l’époque  précédente,  être  orné 
d arcatures  ou  entaillé  d’arcs  simulés,  ou  encore  surmonté  d'un  arc  de 
décharge.  Il  peut  exister  un  tympan  plein  et  orné,  ou  percé  d'une  ouver- 
ture, parfois  rectangulaire  el  munie  d’un  châssis  ouvrant. 

A partir  de  1*200  environ,  commence  à entrer  en  usage  un  système 
de  fenestrage  appelé  croisée;  c'est  l’étrésillonnement  d une  baie  rectangu- 
laire par  une  croix  de  pierre  à feuillure  intérieure  dans  laquelle  viennent 
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Fig.  29.  — IIôLcI  Yauluisanl  à Provins. 
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battre  quatre  châssis  et  autant  de  volets  intérieurs.  La  croisée  semble 
avoir  été  connue  des  Romains,  comme  le  prouvent  une  découverte  faite 
à Sens  en  1903,  certaines  peintures  de  Pompéi  et  certains  tombeaux 
rupestres  de  Syrie;  mais  les  plus  anciennes  croisées  à date  certaine  du 
moven  âge  sont  une  fenêtre  du  château  de  Boulogne,  en  1251,  celles  du 
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palais  des  comtes  de  Champagne  à Provins,  vers  1240,  et  la  Maison  des 
musiciens  à Reims,  vers  la  même  date. 

Les  colonnettes  et  autres  meneaux  ont  généralement  à leur  partie 
postérieure  une  languette  de  pierre  percée  d'ouvertures  pour  les  verrous 

des  châssis;  on  préféra  bientôt  une 
pièce  de  bois  doublant  le  montant 
de  pierre.  Les  embrasures  forment 
des  sortes  de  niches,  car  le  mur 
qui  s’étend  de  l'appui  de  la  fenêtre 
au  sol  n'a  pas  besoin  d'épaisseur, 
cl  il  est  commode  qu'il  soit  mince 
pour  qu'on  puisse  s'approcher  des 
châssis  et  volets  et  se  pencher  au 
dehors.  Celte  paroi  s'appelle  allège. 
Les  embrasures  ont  des  bancs  de 
pierre  en  vis-à-vis;  on  y posait  des 
coussins. 

La  plupart  des  pièces  sont 
couvertes  de  planchers  à poutrelles  ; 
celles-ci  viennent  s’assembler  soit 
sur  les  maîtresses  poutres,  dont  des 
corbeaux  de  pierre  soutiennent  les 
extrémités,  soit  dans  des  lam- 
bourdes appliquées  à tous  les 
murs  de  la  pièce  et  portées  sur  une  suite  de  corbeaux.  Les  entretoises 
sont  décorées  de  peintures  formant  en  général  des  suites  de  médaillons, 
comme  dans  les  beaux  plafonds  du  musée  de  Metz. 
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Fig.  50.  — Remparts  de  Carcassonne. 


La  société  féodale,  s’étant  beaucoup  policée,  ne  se  résigna  plus  à 
se  confiner  dans  des  donjons  obscurs;  le  château  gothique  est  un  palais 
fortifié.  Ceux  de  la  petite  noblesse  rurale,  spécialement  dans  les  pays 
pauvres,  restèrent  conformes  à la  tradition  romane;  composés  d'un 
donjon  souvent  carré  cl  d’une  chemise.  Dans  les  châteaux  de  luxe,  comme 
à Coucy  vers  1250,  le  donjon  peut  garder  toute  son  importance  et  rester 
isolé;  mais  dès  le  même  temps,  à Boulogne-sur-Mer  (1251),  on  voit  un 
château  sans  donjon,  ceinture  octogone  de  bâtiments  autour  d'une  espla- 
nade, avec  tours  aux  angles.  Là  même  où  le  donjon  subsiste  et  garde  son 
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individualité,  le  reste  des  bâtiments  a pris  un  grand  développement;  ils 
s'appuient  à l'enceinte  extérieure  que  défendent  des  tours  puissantes;  on 
peut  donc  dire  (pic  le  château  gothique  est  le  développement  de  la  chemise 
du  château  roman,  des  bâtiments  qui  s'y  appuient  et  des  tours  qui  la  flan- 
quent. Dans  ces  bâtiments  s'espacent  assez  à l’aise  tous  les  services  d'un 
palais  cl  d’une  forteresse;  logis  de  la  garnison, cuisines,  grande  salle,  cha- 
pelle, appartements  du  seigneur  et  de  sa  suite;  magasins  et  arsenaux. 

Les  donjons  de  l’époque  de  transition  ont  reçu  des  plans  variés, 
parfois  compliqués  afin  de  présenter  un  meilleur  flanquement;  le  tracé 
carré  persiste  toutefois,  et,  comme 
toutes  les  formes  simples,  persis- 
tera toujours  dans  les  œuvres  peu 
soignées;  le  tracé  circulaire  tend  à 
prévaloir  de  plus  en  plus,  et  l'on 
trouve,  dans  la  seconde  moitié  du 
xnc  siècle,  le  tracé  cylindrique  ren- 
forcé d'un  éperon  du  côté  le  plus 
exposé.  Philippe  Auguste  adopta  et 
lit  prévaloir  le  type  cylindrique 
avec  porte,  non  plus  à l'étage  supé- 
rieur, mais  à rez-de-chaussée  avec 
pont-levis  sur  le  fossé  qui  entoure 
le  donjon. 

A l'époque  gothique,  les  ar- 
chères se  multiplient.  Leurs  em- 
brasures sont  garnies  de  bancs 
comme  dans  les  fenêtres  civiles. 

I ne  des  parties  les  plus  précaires 
de  la  fortification  était  les  Lourds; 
on  a vu  que,  dès  la  seconde  moitié  du  x 1 1°  siècle,  on  les  a parfois  rempla- 
cés par  des  mâchicoulis  portés  sur  de  grands  arcs  fig.  DO).  A partir  de 
1250  environ,  apparaît  un  autre  système:  à cette  époque,  le  donjon  de 
Coucy  (fig.  51  et,  d'après  les  dessins  qu’on  en  a conservés,  l'ancien  don- 
jon de  Pont-de-1  Arche,  ont  reçu  des  consoles  de  pierre  pour  soutenir 
des  hourdages.  La  porte  de  Laon,  à Coucy,  qui  date  aussi  du  xm1'  siècle, 
conserve  une  poutre  de  Lourd  reposant  encore  sur  des  consoles  de  pierre. 
Les  châteaux  du  xme  siècle  sont  innombrables.  11  faut  citer  aussi  parmi 
les  plus  beaux  types  d architecture  militaire,  les  remparts  de  Carcassonne 
et  d'Aigues-Mortcs. 

L'architecture  monastique  a produit  au  xme  siècle,  en  France  et  hors 
de  France  dans  les  styles  français,  des  monuments  très  remarquables, 
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Fig.  31.  — Donjon  de  Coucy. 
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surtout  ceux  de  l'ordre  de  Cîteaux,  qui  achevait  de  supplanter  alors  le 
vieil  ordre  de  saint  Benoît,  et  qui,  de  Bourgogne  et  de  Champagne,  se 
répandait  jusqu’aux  limites  de  la  chrétienté,  portant  avec  lui  les 
modèles  d’art  de  la  terre  natale,  épurés  selon  le  goût  austère  de  saint 
Bernard. 


II 

PAYS-BAS 


En  Belgique,  le  style  du  nord  de  la  France  et  de  la  Champagne  se 
combine  avec  des  influences  germaniques  dont  la  Champagne  elle-même 
n'est  pas  exempte;  mais  l'influence  française  reste  prépondérante.  Elle 
a dans  Tournai  un  centre  d’action  et  de  rayonnement,  et  les  moines  de 
Cîteaux  la  propagent  d'autre  part  en  élevanl  des  monuments  tels  que  les 
belles  églises  de  Villers  et  d’Aulne.  Le  plan,  champenois  de  Braisne  et 
d Essomes  se  retrouve  à Saint-Martin-d’Ypres  et  à Lisseweghe;  le  plan 
de  la  cathédrale  de  Tournai,  souvent  imité,  présente  comme  à Soissons 
un  déambulatoire  à chapelles  polygonales  égales  et  peu  profondes,  réu- 
nies en  une  seule  travée  de  voûte  avec  la  galerie  qui  les  dessert. 

La  Belgique  et  la  Hollande  ont  deux  remarquables  monuments  de 
transition  : le  transept  de  la  cathédrale  de  Tournai  et  l’église  des  reli- 
gieuses de  Cîteaux  de  Rureinonde.  La  première  est  très  influencée  d’art 
germanique;  la  seconde  appartient  complètement  à lécole  rhénane  et 
date  de  L218  à 1224.  On  sait  que  le  chœur  primitif  de  la  cathédrale  de 
Tournai,  fondé  en  1110,  n’avait  été  consacré  qu’en  1171,  et  voûté  vers 
1190.  Le  transept  est  évidemment  de  la  même  construction,  peut-être  un 
peu  antérieur;  il  marque  un  style  plus  récent  que  la  nef,  par  laquelle  la 
construction  a commencé.  11  se  termine  en  absides  pourvues  de  bas  côtés 
et  de  tribunes  à voûtes  d’arêtes,  mais  dont  la  voûte  haute  repose  sur  six 
branches  d’ogives  épaisses  et  de  profil  carré,  convergeant  à la  clef  d’un 
grand  arc-doubleau  brisé.  La  partie  droite  du  transept  et  sa  tour-lanterne 
appartiennent  à un  style  plus  avancé.  Les  ogives  y ont  pour  profil  deux 
boudins  séparés  par  un  rang  de  têtes  de  clous. 

L'église  de  Buremonde  réunit  tous  les  caractères  germaniques  : plan 
tréflé , petites  tours  carrées  flanquant  le  chœur,  lanterne  octogone  sur  le 
transept,  nef  à travées  carrées  répondant  chacune  à deux  travées  de  bas 
côtés  et  de  tribunes,  vaste  narthex  affectant  la  disposition  d’un  transept 
occidental,  et  grosse  tour  carrée  sans  portail  à l’ouest  de  ce  narthex. 
L’abside  de  l’est  a trois  ahsidioles  desservies  par  un  déambulatoire  étroit 
comme  une  simple  coursière;  les  absides  du  transept  sont  à pans  ; la  lan- 
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terne  a un  triforium,  et  toute  l'église  est  couverte  de  voûtes  d’ogives, 
celles  du  vaisseau  central  agrémentées  de  clefs  pendantes.  De  lourds 
pans  de  murs  transversaux  chargeant  les  doubleaux  des  tribunes  tiennent 
lieu  d'arcs-boutants. 

L'église  abbatiale  de  Saint-Bavon  près  Gand,  consacrée  en  1 195,  dé- 
molie par  Cliarles-Quint,  semble  avoir  été  un  magnifique  édifice  gothique 
primitif.  Elle  avait  une  tour  centrale,  deux  au  transept,  une  quatrième  à la 
façade,  et  une  cinquième  sur  le  bas  côté  sud.  Il  n’en  reste  qu'un  portail 
latéral.  L'église  Saint-Martin  de  Saint-Trond  appartient  au  môme  style, 
mais  elle  est  très  simple.  La  belle  église  abbatiale  gothique  de  Floreffc, 
reconstruite  entre  1188  et  1250,  a été  complètement  défigurée  au 
xviilc  siècle.  Saint-Pierre  de  Tournai,  malheureusement  démoli  vers  le 
milieu  du  xixe  siècle,  était  un  type  charmant  de  l'art  transitionnel.  La  tour 
centrale  carrée  était  flanquée  de  tourelles  rondes  et  formait  à mi-hauteur 
une  sorte  de  lanterne  voûtée  d’ogives  avec  triforium;  une  élégante  galerie 
régnait  à la  base  du  pignon  de  la  façade.  La  haute  tour  carrée  de  Saint- 
Piat,  dans  la  même  ville,  présente  encore  un  bon  exemple  du  style  de 
transition  ; celle  d'Antoing  près  Tournai  est  presque  semblable. 

L'abbaye  cistercienne  de  Ailiers,  fondée  en  1 147,  fut  commencée  seu- 
lement en  1197;  l église  fut  achevée  vers  1275  sous  l'abbé  Arnould  de 
Ghistelles;  reprise  et  agrandie  au  xive  siècle,  elle  appartient  au  style  fran- 
çais de  l'époque.  L'abside  à pans  est  simple;  le  transept  a deux  bas  côtés, 
celui  de  lest  formant  chapelles;  la  nef  a des  voûtes  sexpartites  dont 
chaque  travée  répond  à deux  travées  des  bas  côtés  sans  que  cette  dispo- 
sition influe  sur  les  piliers,  qui  sont  tous  en  forme  de  colonnes.  En  élé- 
vation, l’abside  présente  une  disposition  originale,  à trois  étages  : en  haut 
et  en  bas  un  rang  de  fenêtres  simples  en  lancette,  et  entre  les  deux  un 
rang  de  baies  en  plein  cintre  que  remplit  une  superposition  de  deux  œils- 
de-bœuf,  ordonnance  analogue  à celle  de  quelques  églises  de  transition  de 
l'Ile-de-France,  Poissy,  Champeaux,  Moret,  Notre-Dame  de  Paris.  Cette 
disposition  se  répète  aux  extrémités  du  transept.  Les  arcs-boutants  sont 
très  simples  et,  à l’extérieur,  de  grands  arcs  de  décharge  surbaissés  sont 
bandés  entre  les  colonnes  engagées  sur  lesquelles  ils  s'appliquent.  L ne 
grande  partie  des  bâtiments  claustraux  sont  conservés;  les  plus  remar- 
quables sont  la  cuisine  et  le  réfectoire  du  xnC  siècle;  la  cuisine,  avec  sa 
grande  cheminée  centrale,  rappelle  en  plus  grand  celle  de  Bonport. 

L'abbaye  cistercienne  d'Orval  Luxembourg  belge)  appartenait  à un 
style  plus  particulier  à l'ordre  : l'extrémité  de  transept  conservée  montre 
trois  baies  en  plein  cintre,  garnies  d élégantes  colonnettes  et  surmontées 
d nnc  rose  à six  grands  lobes  circulaires;  ce  débris  rappelle  absolument 
1 art  bourguignon  de  la  fin  du  xiC  siècle.  Les  églises  abbatiales  des  Dunes 
et  de  Ter  Doest,  bâties  au  xme  siècle,  étaient  les  pl us  belles  de  la  Bel- 
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gique  ; malheureusement,  elles  ont  été  détruites  en  1571  par  les  protes- 
tants, mais  à côté  de  la  seconde  subsiste  l’église  paroissiale  de  Lissc- 
weghe,  type  très  pur  et  très  riche  de  l'art  du  xme  siècle. 

En  Hollande,  lcglise  d’Adelwerth  fut  bâtie  en  1214  sur  le  modèle  de 
Clairvaux. 

L’église  paroissiale  de  Pamele  à Audenaerde  est  datée  de  1255  par 
une  inscription  qui  donne  le  nom  du  maître  de  1 œuvre,  Arnould  de  Bin- 
che  ; en  1238,  elle  était  terminée.  C’est  donc  un  édifice  d'une  grande 
unité,  à part  un  bras  du  transept  et  un  bas  côté  reconstruit  au  xivc  siècle. 
Le  déambulatoire  n’a  qu’une  grande  chapelle;  une  tour  octogone  s’élève 
au  centre  du  transept;  les  supports  sont  en  forme  de  colonnes;  le  trifo- 
rium est  composé  de  petites  lancettes  sur  colonnettes  ; les  fenêtres,  sauf 
dans  les  étroits  pans  coupés  de  l'abside,  sont  des  groupes  de  trois 
lancettes  encadrées  d'un  arc  en  plein  cintre. 

Bruxelles  conserve,  de  l'architecture  du  xmc siècle,  le  chœur  de  Sainte- 
Gudule,  commencé  vers  1220,  et  Notre-Dame,  qui,  érigée  en  paroisse  en 
1216,  dut  être  rebâtie  à cette  date.  Sainle-Gudule  a un  déambulatoire  à 
chapelles  peu  profondes,  à deux  pans,  avec  fenêtres  en  plein  cintre,  et  de 
grandes  fenêtres  hautes  en  tiers-point  garnies  d’un  riche  fenestrage  et 
couronnées  de  frontons  aigus.  C'est  peu  après  1216  que  furent  élevés  le 
chœur  et  le  transept  de  Notre-Dame  dite  la  Chapelle.  L'abside  à pans  a 
de  grandes  fenêtres  en  plein  cintre  encadrées  de  moulures  et  de  colon- 
nettes  et  que  garnit  un  fenestrage  comme  ceux  de  Reims.  La  corniche  est 
sculptée  de  feuillages  et  de  figures  grimaçantes. 

Tournai  possède  cinq  monuments  remarquables  du  xnT  siècle:  Saint- 
Oucntin  (en  grande  partie),  Saint-Jacques,  bâti  de  1219  à 1257  par 
l'évêque  Gautier  de  Marvis;  la  Madeleine,  bâtie  en  1251;  Saint-Nicolas 
(1251  i,  et  surtout  le  chœur  de  la  cathédrale,  dont  il  a déjà  été  question. 
Les  premiers  ont  subi  l'influence  germanique,  tandis  que  le  chœur  de  la 
cathédrale  est  un  bel  exemple  d’art  français. 

Saint-Martin  d’Ypres  fut  commencé  en  1221,  par  le  sanctuaire;  en 
1254,  on  élevait  le  transept  cl  la  nef  ; la  façade  cl  la  tour  ne  datent  que  du 
xvc  siècle.  Cette  église  a le  plan  de  Saint-Yved  de  Braisne  : abside  simple 
cl  se  raccordant  au  transept  par  quatre  chapelles  décroissantes  tracées 
en  éventail.  Les  proportions  sont  belles  et  l’architecture  a beaucoup 
d'élégance.  Tous  les  piliers  ont  la  forme  de  colonnes  élancées  à chapi- 
teaux octogones  ; le  triforium  se  compose  d'une  suite  de  baies  étroites  et 
hautes  en  plein  cintre  dans  le  chœur,  et  reposant  alternativement  sur  des 
colonnettes  isolées  et  couplées,  tandis  que  dans  la  nef  elles  datent  du 
xive  siècle  et  sont  aiguës,  ornées  de  redans  et  d'écoinçons  évidés,  et  por- 
tées sur  des  faisceaux  de  colonnettes  prismatiques.  Le  triforium  du  croi- 
sillon nord  marque  une  date  et  présente  une  forme  intermédiaire,  tandis 
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que  celui  du  sud  a des  arcades  géminées  plus  riches.  La  rose  sud  du 
transept  est  très  originale  par  son  tracé.  Le  chœur  a deux  étages  de 
fenêtres,  géminées  dans  le  bas,  et  formant  en  haut  des  groupes  de  trois 
lancettes  encadrées  d'un  arc  en  plein  cinlre  qui  correspond  aux  formerrls. 
Une  coursière  extérieure  traverse  ces  fenêtres  hautes.  Parmi  les  formes 
originales  de  Saint-Martin,  il  faut  noter  des  arcatures  du  xmc  siècle,  les 
unes  surbaissées,  les  autres 
ayant,  au  lieu  d'un  arc,  un 
linteau  sur  corbeaux. 

L’église  Sainte-Wal- 
burge  de  Fûmes,  construite 
de  1250  à 1280,  fut  incendiée, 
en  partie  détruite,  et  rebâtie 
en  1555.  C’est  un  monument 
en  brique  et  pierre  conçu  sur 
un  vaste  plan;  mais  le  chœur 
seul  subsiste,  avec  la  partie 
orientale  du  transept  et  les 
restes  d’une  nef  du  xive  siècle, 
misérable  et  inachevée.  Le 
chœur  a un  déambulatoire  à 
cinq  chapelles;  de  grandes  cha- 
pelles rectangulaires  s’éten- 
dent à l’est  du  transept  et  se 
relient  au  déambulatoire, 
comme  à Notre-Dame  de 
Saint-Omer.  Les  piliers  en 
pierre  de  Tournai  ont  la  forme 
de  hautes  colonnes  avec  cha- 
piteaux octogones  à crochets  de  faible  relief;  la  partie  haute  de  1 édifice 
est  courte  par  rapport  au  déambulatoire;  la  voûte,  les  chapiteaux  des 
colonneltes  qui  reçoivent  ses  arcs,  les  fenestrages  el  les  arcs-boutants 
sont  refaits  au  xive  siècle.  Les  arcs-boutants  de  brique  portent,  sur  des 
claires-voies  ajourées  de  quatrefcuilles,  des  caniveaux  inclinés.  Le  Iri- 
forium  est  une  suite  de  baies  étroites  séparées  par  de  hautes  colonneltes 
el  amorties  non  par  des  arcs,  mais  par  des  linteaux  sur  corbeaux. 

A Gand,  une  église  intéressante  du  xne  el  du  xmc  siècle,  Saint- 
Nicolas,  avait  originairement  une  tour-lanterne  voûtée  d’ogives,  une  nef 
sans  voûte,  éclairée  par  des  groupes  de  trois  baies;  le  pignon  occidental 
et  ceux  du  transept  sont  flanqués  de  tourelles;  le  déambulatoire  est 
entouré  de  chapelles  peu  profondes  du  type  de  la  cathédrale  de  Tournai. 

A Bruges,  deux  grandes  églises  du  xme  siècle,  Notre-Dame  et  Saint- 
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Sauveur,  ont  un  déambulatoire  à chapelles,  et  des  piliers  en  faisceaux 
de  colonnettes,  et  non  de  grosses  colonnes  uniques,  comme  la  plupart 
des  autres  églises  du  même  pays.  A Notre-Dame,  le  transept  est  plus  bas 
que  le  vaisseau  central,  el  le  triforium  a été  refait  au  xvne  siècle;  à Sainl- 
Sauveur,  il  se  compose  d’une  suile  d étroites  lancettes. 

Les  principaux  édifices  monastiques  de  Belgique  sont,  à Saint-Bavon 
près  Gand,  un  cloître  et  les  ruines  d’une  belle  salle  capitulaire  de  style 
gothique  primitif,  et  les  ruines  de  "\  illers. 

Le  plus  bel  édifice  civil  est  le  bâtiment  des  Halles  d'Ypres,  élevé 


de  1201  à 1504.  Sa  façade  antérieure  est  longue  de  155  ni.  10  cm.;  le 
beffroi,  partie  la  plus  ancienne  el  la  seule  voûtée,  occupe  le  centre.  L aile 
de  droite,  ou  vieille  halle , fut  achevée  en  1250;  l'autre  en  1285;  l’aile  en 
retour  ou  conciergerie,  au  xive  siècle  seulement.  L'ordonnance  est  néan- 
moins très  homogène;  elle  comprend  sur  la  façade  44  travées  pourvues 
de  portes  au-dessus  desquelles  des  fenêtres  sont  disposées  comme  des 
tympans;  l'étage  supérieur  a de  belles  fenêtres  en  arc  brisé  à remplages 
découpés,  et  ses  trumeaux  sont  ornés  de  niches  et  de  statues. 

Un  autre  bel  édifice  du  xme  siècle,  l’Hôtel-Dieu  de  Gand,  dit  la 
Byloque,  comprend  deux  grands  bâtiments  en  rectangle  allongé,  paral- 
lèles et  contigus;  l’un  est  la  chapelle;  l'autre,  qui  était  la  salle  des 
malades,  est  plus  élevé,  pourvu  d'un  portail  à deux  baies  dont  le 
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tympan  géminé,  richement  sculpté,  représente  le  Trépas  de  la  \ ierge. 

Le  beffroi  de  Tournai  date  également  du  xiu'  siècle  dans  sa  partie 
inférieure.  C'est  une  tour  carrée  isolée,  garnie  aux  angles  de  tourelles 
octogones  à flèches  de  pierre.  Entre  les  tourelles  sont  bandés  de  grands 
arcs  de  décharge  en  tiers-point,  mais  ces  tourelles  et  ces  ares  semblent 
une  addition  faite  pour  consolider  la  tour  après  l'incendie  de  lûtll.  L ar- 
chitecture primitive  était  donc  plus  que  simple. 

Tournai  possède  des  restes  de  maisons  du  xiii  siècle,  notamment,  rue 
Saint-Piat,  une  remarquable  façade  dont  les 
grandes  fenêtres  à croisées,  avec  eolonnettes 
et  corbelets,  ne  sont  séparées  que  par  des 
trumeaux  presque  aussi  étroits  que  les  me- 
neaux, suivant  un  type  qui  deviendra  usuel 
dans  la  région  aux  siècles  suivants.  La  mai- 
son des  Templiers,  à Ypres,  est  remarquable 
par  les  trois  belles  fenêtres  en  tiers-point  et 
à tympans  découpés  de  son  étage  supérieur. 

L’architecture  civile  et  militaire  du 
xme  siècle  est  brillamment  représentée  au 
château  de  Gand  : sa  grande  salle  de  six  tra- 
vées s’élève  sur  une  salle  basse  dont  trois 
rangs  de  colonnes  trapues  portent  les  voûtes 
d ogives  et  se  couronnent  de  puissants  chapi- 
teaux à crochets. 

En  Hollande,  l’influence  du  nord  de  la 
France  se  répand  par  Tournai.  A Dam  me,  au 
xme  siècle,  l'église  ruinée  de  Notre-Dame  a 
des  piliers  en  forme  de  colonnes  à chapiteaux 
octogones  à crochets,  et  des  groupes  (h*  trois 
élégantes  fenêtres  en  tiers-point  dans  l'em- 
brasure desquelles  circule  une  coursière;  elle 
n'a  pas  de  triforium,  car  les  bas  côtés  comme 

la  nef  étaient  sans  voûte.  L église  d’Ardenburg  en  Zélande  a les  mêmes 
supports  plus  trapus  et  un  triforium  pareil  à celui  de  Saint-Jacques  de 
Tournai;  la  nef  est  sans  voûte  et  les  bas  côtés  ont  des  fenêtres  géminées 
comme  à la  Madeleine  de  Tournai.  La  chapelle  sud  de  la  cathédrale  de 
Bois-le-Duc  date  du  xme  siècle.  La  cathédrale  d’Utrecht,  bâtie  de  I2M  à 
L2G7  est  une  très  grande  église  dont  la  nef,  écroulée  en  1074,  n'existe  plus. 
Le  plan  du  chœur  est  analogue  à celui  de  la  cathédrale  de  Tournai. 

Le  grand  portail  du  xm°  siècle  de  Saint-Servais,  à Macslricht,  est 
remarquable  par  ses  nombreuses  voussures  en  tiers-point,  scs  piédroits 
garnis  de  eolonnettes  et  de  statues,  cl  son  tympan  du  Trépas  et  du  Cou- 


Fio.  51.  — Plan  de  la  cathédrale 
d’Ulrecht. 

(D'après  Dcliio  et  Bozold.) 
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ronnement  île  la  Vierge,  analogues  aux  œuvres  françaises  du  même  temps. 
Ce  portail  était  entièrement  couvert  de  peintures  qui  out  été  rafraîchies. 

Dans  le  nord  de  la  Hollande,  comme  en  Danemark  et  dans  une  par- 
tie de  l’Allemagne,  sous  l'influence  sans  doute  du  commerce  maritime, 
une  série  d’églises  du  xme  siècle  se  sont  inspirées  de  l’art  du  sud-ouest 
de  la  France;  si,  elles  en  diffèrent,  c'est  surtout  par  l’emploi  de  la  brique  et 
la  pauvreté  de  l’ornementation.  Ce  sont  des  monuments  à nef  unique  et  à 
transept  saillant,  divisés  en  travées  carrées,  couverts  de  voûtes  d’ogives 
bombées,  dont  l’appareil  se  rapproche  de  la  coupole  et  dont  la  croisée 
est  renforcée  de  bernes.  A ce  type  appartiennent  l’église  de  Stedum,  qui 
présente  une  abside  comme  la  cathédrale  d'Angers;  les  églises  de  Zuid- 
broek  et  Winscboten,  qui  ont  le  chevet  carré.  Dans  la  seconde,  les  fenê- 
tres sont  groupées  par  deux  comme  dans  les  modèles  français.  Au  même 
groupe  se  rattache  l'église  de  Termonde,  près  Anvers,  qui  a,  comme  scs 
modèles,  des  coursières  intérieures  sur  l’appui  des  fenêtres.  Des  arca- 
t ures  régnent  au  dedans  et  au  dehors  sous  les  fenêtres  de  ces  églises;  à 
Termonde,  celles  du  dehors  sont  de  grands  arcs  qui  encadrent  les  fenê- 
tres,  et  toutes  quatre  ont  des  rangs  de  petits  œils-de-bœuf  ouverts  sous 
les  fenêtres  principales,  particularité  qui  n'est  pas  d’origine  française. 

La  Hollande  conserve  très  peu  d'architecture  civile  antérieure  au 
xve  siècle.  L'ancien  hôtel  des  Loteries,  à La  Haye,  n'est  autre  que  la 
grande  salle  du  palais  achevé  par  Florent  V en  1291  ; c’est  un  édifice  de 
brique  allongé,  dont  le  pignon  de  façade  est  flanqué  de  deux  tourelles 
rondes  contenant  des  escaliers.  Elles  ont  encore  la  décoration  germa- 
nique et  romane  qui  consiste  en  plates-bandes  de  peu  de  saillie  raccordées 
à une  frise  de  petites  arcatures.  Le  milieu  de  la  façade  est  percé  d'une 
rose  entre  deux  fenêtres  bouchées  en  tiers-point  avec  meneaux  et  tym- 
pans ornés  de  trèfles;  un  rang  de  quatrefeuilles  inscrits  dans  des  cercles 
surmonte  ces  trois  haies,  et  le  pignon  est  occupé  par  un  fenestrage 
simulé  percé  seulement  de  cinq  ouvertures  du  même  genre. 


III 

ALLEMAGNE 


I n texte  célèbre  affirme  l'origine  française  du  style  gothique  en 
Allemagne;  une  chronique  contemporaine  rapporte,  en  effet,  que  l'église 
de  W impfen-im- l'hal,  dont  le  chœur  gothique  date  de  1259  à 1278,  fut 
construite  « opéré  franchje.no  ».  par  un  maître  d'œuvres  mandé  de  Paris. 

L Allemagne  a gardé  1 architecture  romane  jusqu'à  la  fin  du  xni°  siècle, 
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mais  dès  le  commencement  du  même  siècle,  l’art  gothique  y fut  apporté 
par  des  artistes  français  ou  par  des  Allemands  qui  étaient  allés  travailler 
en  France.  On  trouve  alors  des  monuments  où  la  décoration  gothique 
cl  quelques  voûtes  d’ogives  s'adaptent  à une  structure  toute  romane  : 
c'est  le  produit  de  la  collaboration  d’artistes  initiés  et  non  initiés  au  nou- 
veau style;  telles  les  églises  de  Munstermayfeld  et  Freiberg,  les  cathé- 
drales de  Worms,  Naumbourg,  Bamberg,  Brunswick,  Paderborn. 

La  cathédrale  de  Bamberg  fut  rebâtie  après  l'incendie  de  M8à;  en 
1201,  on  y plaçait  les  reliques  de  sainte  Cunégonde;  en  I2Ü7,  eut  lieu  la 
consécration,  et  des  indulgences  furent  accordées  pour  la  continuation  de 
l'œuvre  jusqu’en  1274.  Elle  a le  plan 
germanique  à deux  absides,  et  des 
voûtes  d’ogives  bombées;  sa  scul- 
pture rappelle  celle  de  Reims. 

Des  voûtes  d'ogives  ont  été 
appliquées  à des  nefs  romanes  dont 
les  bas  côtés  conservent  la  voûte 
d'arêtes,  à la  cathédrale  de  Mayence, 
la  cathédrale  et  Saint-Martin  de 
Worms,  Saint-Vit  d’Ellwangen, 

Arnsbourg,  Fritzlar,  tandis  qu'à 
Saint-Cunibert  de  Cologne,  à Sigols- 
heim  et  Wildenhausen,  les  bas  côtés 
eux-mêmes  sont  voûtés  d’ogives; 
à Bacharach,  les  bas  côtés  à voûtes 
d'ogives  sont  surmontés  de  tribunes  à voûtes  d'arêtes;  deux  travées  de 
bas  côtés  correspondent  à une  travée  de  nef.  A Sinzig,  même  système, 
toute  la  structure  y est  romane,  quoique  la  voûte  d ogives  règne 
partout.  Les  bas  côtés  et  les  tribunes  ont  des  arcades  en  plein  cintre; 
les  fenêtres  hautes  ont  la  forme  d'éventails  festonnés;  au  centre  du  tran- 
sept, une  coupole  à pendentifs  est  pourvue  de  toute  une  armature  de 
branches  d'ogives,  cl  la  voûte  d’ogives  bombée  de  l’abside  a la  forme 
générale  d'un  cul-de-four.  A Saint-Quirin  de  Neuss,  les  absides  du  tran- 
sept ont  des  culs-de-four;  la  lanterne,  une  coupole  sur  branches  d ogives; 
la  nef,  les  bas  côtés,  les  tribunes,  des  voûtes  d’ogives  et  des  arcs  en  tiers- 
point;  l'ornementation  est  bien  gothique.  Les  églises  de  Saint-Martin  de 
Worms,  Guebviller  et  Rosheim (Alsace),  Gerresheim,  Bamberg,  Fritzlar. 
Karlsbourg,  Enkenbach,  Osnabrück,  l’église  de  Sion  à Cologne,  pré- 
sentent toutes  le  même  mélange  d’art  roman  et  gothique,  la  même  alter- 
nance de  deux  travées  de  bas  côtés  par  chaque  travée  de  nef.  I n des 
meilleurs  types  du  genre  est  l’église  de  Munstermayfeld,  du  xin'  siècle, 
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dont  la  tour  occidentale,  barlongue  à tourelles,  rappelle  certains  clochers 
du  Languedoc  avec  lesquels  cependant,  elle  semble  n'avoir  aucune 
parenté.  Les  trois  larges  travées  de  nef  ont  des  piliers  en  faisceaux  de 
colonnes,  des  bas  côtés,  des  arcs-boutants  ; le  transept  a des  absidioles; 
l'abside  principale  a une  voûte  bombée  et  une  galerie  extérieure  surmon- 
tée de  frontons. 

La  cathédrale  de  Bonn,  malgré  ses  voûtes  d'ogives,  a tout  l’aspect 
extérieur  d'une  église  romane;  le  système  de  ses  piliers,  en  faisceaux  de 
colonnes  de  diverses  dimensions,  le  style  de  leurs  chapiteaux  à crochets, 
sont  parfaitement  gothiques;  les  voûtes,  de  plan  carré,  sont  sensiblement 
bombées;  la  nef  n’a  pas  d arcs-boutants;  ses  murs  épais  sont  allégés  par 
un  triforium  à petites  arcades  sur  colonnettes,  et  par  une  coursière  tra- 
versant les  embrasures  des  fenêtres,  qui  sont  groupées  par  trois.  Les  dou- 
bleaux à double  voussure  sont  en  tiers-point;  la  plupart  des  autres  arcs 
en  plein  cintre;  les  fenêtres  des  bas  côtés  ont  le  type  original  et  essen- 
tiellement germanique  en  éventail  festonné.  Le  transept  se  termine  en 
absides  polygonales;  le  chœur  simple  est  éclairé  par  des  œils-de-bœuf,  et, 
à cause  des  stalles,  les  colonnes  engagées  qui  reçoivent  la  retombée 
de  ses  voûtes  reposent  sur  des  encorbellements  sculptés  et  de  forme 
puissante. 

Plus  franchement  gothique,  et  d'un  style  plus  homogène,  l’église 
Saint-Arbogaste  de  Rouffach  est  un  intéressant  monument  du  style  ogival 
primitif,  avec  l’alternance  germanique  des  travées.  La  nef  s’éclaire  par 
des  groupes  de  trois  fenêtres  en  lancette;  les  piliers  ronds  alternent  avec 
les  faisceaux  de  minces  colonnes;  un  cordon  de  billettes  relie  les  tailloirs 
de  celles  de  la  nef;  les  arcs-boutants  sont  très  simples  et  massifs. 

1)  autres  importations  présentent  un  caractère  homogène,  et  sont  le 
rayonnement  des  écoles  françaises  voisines  : à l’art  bourguignon  appar- 
tiennent les  principales  abbayes  cisterciennes  et  leurs  dérivés,  et  Saint- 
Sebald  de  Nuremberg;  à la  Champagne,  un  plus  grand  nombre  d’édifices; 
la  cathédrale  de  Chartres  n’a  pas  été  sans  influence;  LIle-de-France  a 
lourni  les  meilleurs  modèles;  enfin,  1 école  du  Sud-Ouest  a exercé  son 
action  sur  le  cours  inférieur  du  Rhin  : Westphalie  et  Pays-Bas.  Cette 
deinicic  cl  plus  lointaine  importation  résulte  des  relations  intimes  que  le 
commerce  avait  nouées  entre  l’embouchure  de  la  Loire  et  les  ports  du 
nord  de  1 Europe. 

Les  églises  de  1 ordre  de  Cîteaux  offrent  une  grande  variété  de  plans, 
qui  se  i attachent  presque  tous  aux  types  principaux  du  répertoire  de 
loidie,  celle  de  Maulbronn,  presque  complètement  romane,  a un  sanc- 
tuaire  carré,  et  quatre  chapelles  carrées  au  transept;  celles  de  Hohenfurt 
en  Bohême,  du  milieu  du  xi 1 1‘  siècle,  et  de  Cliarin  (1272)  ont  une  abside  à 
pans  et,  au  transept,  quatre  chapelles  carrées;  celle  de  Salem,  dans  le 
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grand-duché  de  Bade,  a un  clicvcl  pial  flanqué  de  doubles  bas  côtés,  qui 
s’arrêtent  au  môme  alignement  comme  dans  certaines  églises  de  la  Cham- 
pagne et  des  régions  voisines;  Maishem  (1255)  a une  vaste  abside  à 


double  déambulatoire  sans  chapelles,  comme  jadis  Notre-Dame  de  Paris; 
Ileisterbach,  œuvre  romane  du  xmc  siècle,  a un  déambulatoire  entouré 
d'absidioles  empâtées  dans  un  très  large  mur  demi-circulaire.  L’abbatiale 
cistercienne  de  Marienstatt,  qui  date  de  1215,  présente  un  déambulatoire 
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Fig.  36.  — Nef  de  Saint-Sebald  de  Nuremberg. 


Phot.  Schmidt. 
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élégant,  enlouré  de  sept  absidioles;  celle  de  Sedlec,  en  Bohême  (1280), 
a sept  chapelles  polygonales  placées  de  même;  celle  d Altemberg  (1255) 
a en  outre  deux  travées  de  doubles  bas  côtés  correspondant  au  chœur,  et 
des  bas  côtés  au  transept;  c'est  un  plan  semblable  à celui  des  grandes 
éalises  du  nord  de  la  France.  L'église  cistercienne  d'Ebrach  est  absolu- 
meut  conforme  au  modèle  emprunté  à l'architecture  bourguignonne,  et 
reproduit  en  France  à Noirlac  (Cher),  Acey  (Jura),  Saint-Jean-d’Aulph 
(Savoie),  — en  Angleterre  à Boche,  - — en  Italie  à Fossanova,  Casamari  et 
San  Galgano.  On  peut  citer  aussi  comme  des  imitations  absolues  du  style 
de  la  Bourgogne,  le  porche  de  l'abbatiale  de  Maulbronn,  et  le  cloître 
de  Saint-Mathias  près  Trêves. 

Le  plan  champenois,  dont  le  type  le  plus  remarquable  est  Saint- Yved 
deBraisne  (fîg.  16)  a été,  au  xui°  siècle,  reproduit  à Xanten,  à Oppenheim, 
en  1205  à Saint-Martin  de  Cassovie  (Hongrie),  au  xive  siècle  à Anclam. 
Notre-Dame  de  Trêves  est  une  combinaison  de  ce  système  et  du  plan  en 
quatrefeuille. 

Le  plan  de  la  cathédrale  de  Soissons  (fig.  15)  avec  ses  chapelles 
réunies  au  déambulatoire  par  un  même  système  de  voûtes,  a été  imité  à 
Lübeck,  en  1275  dans  la  cathédrale,  en  1271  à Sainte-Marie.  Le  déambu- 
latoire de  la  cathédrale  d'Halberstadt  (xme  s.  ) n'a  qu'une  chapelle;  celui 
de  la  cathédrale  de  Yerden,  bâtie  en  1290,  n'en  a pas  : il  peut  se  comparer 
à celui  de  la  cathédrale  danoise  de  Bocskilde,  et  au  plan  primitif  de  celles 
de  Paris  et  de  Bourges.  Beaucoup  d'églises  gothiques  germaniques  ont 
une  abside  flanquée  de  deux  absidioles  parallèles,  comme  Saint-Etienne 
de  \ ienne,  la  cathédrale  de  Hatisbonne  (1275),  et  l'église  dominicaine  de 
la  même  ville  (1275). 

Sainte-Marie  tic  Wolkmarsen  est  un  monument  de  1265  à 1280,  com- 
posé d'un  sanctuaire  carré  et  de  trois  nefs  de  trois  travées,  voûtées 
d'ogives;  une  tour  carrée  forme  saillie  à l'ouest;  le  portail  occi- 
dental a un  tympan  sculpté  et  un  fronton;  celui  du  sud,  en  tiers- 
point  sans  tympan;  les  boudins  de  scs  voussures  ont  une  bague  for- 
mant clef.  L’intérieur  rappelle  beaucoup  les  monuments  contempo- 
rains de  la  Champagne  et  de  la  Lorraine,  en  particulier  l’église 
d’Et  ain.  La  nef  de  la  cathédrale  d'Halberstadt,  construite  au  xme  siècle, 
remaniée  au  xive,  semble  avoir  eu  une  parenté  avec  celle  de  Stras- 
bourg. 

Le  clocher  de  la  cathédrale  de  Naumbourg  a sur  les  angles  des  tou- 
relles évidées  de  plusieurs  étages  de  petites  arcades;  il  s'inspire  très  visi- 
blement des  tours  de  la  cathédrale  de  Laon,  mais  les  deux  autres  tours, 
octogones,  le  plan  à deux  absides,  la  nef  couverte  d'une  simple  voûte 
d arêtes,  et  beaucoup  de  détails  d'ornementation  encore  romans,  sont 
purement  germaniques. 
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La  cathédrale  de  Magdebourg,  commencée  en  l'JON,  ;i  reçu  un  déam- 
bulatoire à piliers  entouré  de  chapelles  rayonnantes  à trois  pans,  un 
transept  avec  lanterne  centrale  et  epuatre  clochers,  une  nef  qui  date  sur- 
tout du  xn  siècle,  des  bas  côtes  et  des  tribunes.  Les  tours  cl  I ordonnance 


de  la  nef  rappellent  la  cathédrale  de  Laon;  mais  l'ornementation  des 
parties  les  plus  anciennes  esl  romane  ; entre  L2‘25  cl  I '2  à a,  date  où  l'église 
lut  à peu  près  achevée,  l'architecture  el  l'ornementation  devinrent  tout  à 
fait  gothiques.  Toute  l’église  esl  voûtée  d'ogives;  le  chœur  a un  aspect 
extrêmement  particulier  : des  piliers  lourds  et  trapus,  où  s'appliquent  des 
colonnes  et  colonnettes,  portent  des  arcades  en  lancettes  surélevées;  les 
tribunes  ont  des  baies  simples  étroites  el  hautes;  entre  ces  haies,  les 
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trumeaux  sont  ornes  de  grandes  statues  de  saints  portées  sur  des 
colonnes  de  marbre,  et  surmontées  de  dais  coupant  les  colonnes  des  arcs 
de  la  voûte;  au-dessous,  des  bas-reliefs  romans  ont  été  remployés.  La 
composition  est  étrange  et  peu  cohérente,  et  il  est  difficile  de  discerner  les 
remaniements  des  gaucheries,  d'autant  plus  que  les  chapiteaux  gothiques 
du  meilleur  style  français  voisinent  avec  des  chapiteaux  romans  germa- 
niques, peut-être  contemporains,  et  avec  une  variété  hybride  où  l'artiste 
allemand  s’est  essayé  dans  le  style  français.  Cinq  lignes  horizontales 
s'affirment  puissamment  de  1 imposte  des  arcades  à l’appui  des  fenêtres, 
l’une  d'elles  règne  à mi-hauteur  des  baies  de  la  tribune,  et  pourrait  être 
l'ancienne  imposte;  les  moulures  qui  forment  bagues  autour  des  fûts 
témoignent  d'une  influence  bourguignonne.  Parvenue  au-dessus  des  tri- 
bunes, l’architecture  rejette  toutes  ces  complications  et  tous  ces  vieux 
souvenirs  comme  un  lest  inutile,  et  prend  son  essor. 

La  cathédrale  de  Limbourg-sur-la-Lahn,  consacrée  en  1255,  est  une 
imitation  de  la  cathédrale  de  Laon,  alourdie  par  la  tradition  romane.  Le 
plan  comprend  une  abside  demi-circulaire  avec  déambulatoire,  dont  les 
trois  chapelles  ne  sont  que  des  niches  dans  l’épaisseur  d'un  gros  mur,  un 
transept  simple  avec  deux  absidioles  empâtées  dans  un  rectangle  de 
maçonnerie,  une  nef  de  quatre  travées  avec  bas  côtés,  et  un  narthex.  Des 
tribunes  et  un  triforium  régnent  autour  de  toute  l'église,  et  se  continuent 
même  autour  du  transept  sans  bas  côtés,  qui  a deux  chapelles  rectangu- 
laires au  bout  de  chaque  bras;  le  narthex  a un  étage  supérieur  reliant 
deux  tours;  le  transept  a une  lanterne  octogone  et  quatre  tourelles 
d'angles  carrées.  L’ordonnance  comprend  des  voûtes  sexpartites  sur  le 
transept,  et  sur  le  vaisseau  central  oû  chaque  travée  répond  à deux  tra- 
vées latérales  simplement  voûtées  d’arêtes.  Les  arcs-boutants  sont  très 
simples.  Les  fenêtres,  comme  à Laon,  sont  en  plein  cintre  alors  que  tous 
les  autres  arcs  sont  brisés  ; le  triforium,  composé  de  pet i tes  arcades  bri- 
sées sur  colonnettes,  est  le  même  que  dans  toutes  les  églises  gothiques 
primitives  du  nord  de  la  France;  les  baies  des  tribunes  sont  aussi  d’un 
modèle  français  usuel  : des  groupes  de  deux  arcades  dans  la  nef,  trois 
dans  le  transept  et  le  chœur,  s’encadrent  d'un  arc  de  décharge;  les  piliers 
garnis  de  colonnes  qui  répondent  aux  retombées  de  la  voûte  centrale 
alternent  avec  des  piles  carrées  à simple  imposte.  Le  type  des  chapiteaux 
à crochets  est  bien  français,  ainsi  que  le  portail,  d'une  grande  simplicité, 
et  la  rose  de  la  façade,  avec  sa  cloison  de  pierre  percée  de  neuf  cercles, 
tandis  que  les  plates-bandes,  les  frises  d'arcatures,  les  frontons  qui  sur- 
montent chaque  pan  des  tours,  les  arcatures  extérieures  de  l étage  de 
fenêtres,  les  galeries  extérieures  du  transept  et  du  déambulatoire,  marquent 
la  persistance  des  traditions  locales. 
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L'église  Saint-Géréon  de  Cologne  a une  rotonde  de  l 'l'il  qui  montre 
le  même  mélange  d arl  gothique  français  et  de  souvenirs  romans  germa- 
niques. Vers  la  même  date,  la  nef  de  Sainl-Marlin-lc-Grand,  dans  la  même 
ville,  montre,  au-dessus  de  ses  bas  côtés  romans,  un  élégant  triforium 
composé  d'arcs  en  tiers-point  sur  colonnetlcs,  des  groupes  de  trois  fenê- 
tres en  plein  cintre  et  des  voûtes  d’ogives  bombées  sur  plan  carré. 

Notre-Dame  de  Trêves,  commencée  en  I *227,  c'est-à-dire  presque  en 
même  temps  que  la  cathédrale  d'Amiens,  est  le  premier  exemple  d’archi- 
tecture purement  gothique  en  Allemagne.  Le  style  français  a été  adopté 
sans  réserve;  des  traditions  germa- 
niques, le  maître  d’œuvres  n'a  retenu 
«pie  la  donnée  générale  du  plan; 
encore  a-t-il  pris  le  plan  champenois 
de  Saint-Yved  de  Braisne  avec  son 
abside  accostée  d'absidioles  dispo- 
sées en  éventail,  et  de  ce  plan  a-t-il 
fait  un  rabattement  à l'ouest  pour 
produire  une  église  à deux  absides; 
entre  ces  absides,  deux  autres,  sans 
chapelles  latérales,  forment  tran- 
sept; cependant,  le  plan  se  rappro- 
che plus  d'une  rotonde  que  d’un 
quatrefeuille  : l'abside  principale  est 
précédée  d'un  chœur,  les  autres, 
presque  égales  entre  elles,  décrivent 
un  polygone  à angles  rentrants  cl 
sortants  inscrit  dans  un  cercle.  Au 
centre,  quatre  piliers  ronds  canton- 
nés chacun  d autant  de  colonnes  soutiennent  la  lanterne  carrée  ; huit  piles 
rondes  plus  minces  portent  les  voûtes  et  forment  comme  un  double  déam- 
bulatoire à la  rotonde;  il  existe  peu  de  conceptions  architecturales  plus 
charmantes. 

Sainte-Catherine  d’Oppcnheim,  construite  de  1202  à 1517,  a le  plan 
de  SainlA  ved  de  Braisne.  Une  partie  de  la  cathédrale  de  Fribourg-cn- 
Brisgau  date  du  xnT  siècle  ; celle  de  Batisbonne  de  1*275 

La  chapelle  d'Ebrach,  d'un  style  tout  à fait  français,  a des  voûtes  sex- 
partites,  mais  elles  offrent  celle  particularité  que  les  arcs  de  refend  des 
croisées  sont  traités  comme  les  autres  arcs-doubleaux,  un  peu  plus  épais 
que  les  ogives  et  profilés  autrement. 

C est  à l'influence  du  nord  de  la  France  qu’il  faut  rattacher  surtout  la 
magnifique  cathédrale  de  Cologne,  qui  participe  de  celles  d'Amiens  cl 
de  Beauvais.  Ce  chef-d’œuvre  de  l'architecture  gothique  en  Allemagne 
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fui  commencé  en  1248  par  le  maître  Gérard,  que  l'on  croit  avoir  élé 
Gérard  von  Bill;  mais  ce  nom  de  famille  n csl  pas  certain  et  M.  Dehio 
ne  rejette  pas  l'hypothèse  que  ce  maître  pouvait  être  un  Français.  S il  ne 
l'était,  certainement  il  avait  étudié  de  très  près  1 architecture  française, 
car  le  plan  du  chœur  est  le  même  (pic  celui  d'Amiens,  et  M.  Dehio 
remarque  que  celui-ci  ne  fut  commencé  qu  en  12. >8  ; Gérard  a donc  connu 

les  dessins  avant  qu'ils  fussent 
exécutés,  et  semble  avoir  eu  un 
rôle  important  dans  la  construc- 
tion d'Amiens,  ce  que  confirait  - 
rail  la  coïncidence  du  commen- 
cement des  travaux  de  Cologne 
avec  la  suspension  de  ceux 
d’Amiens.  Le  chœur  de  Cologne 
ne  fut,  toutefois,  consacré  qu’en 
1522.  • 

L'influence  du  sud-ouest  de 
la  France  se  traduit,  on  l'a  vu, 
dans  le  nord  des  Pays-Bas,  par 
une  série  d'églises  à nef  unique; 
elle  n'est  sans  doute  pas  étran- 
gère à la  création  du  type  ger- 
manique d'églises  à trois  nefs 
d'égale  hauteur  (ce  qui  dispense 
des  arcs-boutants)  sans  transept 
et  sans  déambulatoire,  dit  llalien- 
ki relie,  et  c’est  de  celte  source 
<pic  procèdent  les  voiïles  bom- 
bées sur  plan  carré,  portées  sur 
ogives  et  sur  bernes,  qui  sont 
fréquentes  en  Allemagne,  Dane- 
mark et  Suède,  La  cathédrale  de 
Münster  en  Westphalie  a des 
voûtes  de  celle  espèce.  Or,  non  seulement  une  clef  sculptée  orne  l'inter- 
section de  la  croisée,  mais  à l'église  cistercienne  de  Loccum  d'autres 
médaillons  s'espacent  sur  les  ogives.  Dans  les  mêmes  églises  et  dans 
plusieurs  autres,  les  croisées  d'ogives  ont  de  petites  clefs  pendantes, 
forme  qui,  en  France,  ne  se  rencontre  pas  avant  le  xve  siècle. 

Le  type  dit  llallenkirche  apparaît  à la  fin  du  xne  siècle  : on  en  voit  des 
exemples  romans  à ia  chartreuse  de  Prüll,  Saint-Léonard  de  Batisbonne, 
Melverodc;  au  xin°  siècle,  l'église  à trois  nefs  de  Sainte-Marie-la-Grande, 
à Lippstadt,  de  formes  toutes  gothiques,  n'a  cependant  que  des  voûtes 
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d'arêtes;  à Billerbcck,  la  nef  centrale  seule  a des  voûtes  d’ogives;  à 
Berne  et  à Metliler  enfin,  se  voient  des  exemples  entièrement  voûtés 
d'ogives.  Le  premier  exemple  franchement  gothique  semble  être  Sainle- 
Llisabeth  de  Marbourg,  monument  élevé  de  Piôa  à PJSÔ,  et  le  type  à trois 
nefs  s’y  combine  avec  la  vieille  t radilion  germanique  du  plan  I réllé. 

Le  plan  1 réllé  se  voit  à la  cathédrale  de  Bonn,  et  à Sainte-Croix  de 
Breslau  (xm°  et  xivc  s.).  A Notre-Dame  de  brèves  il  se  combine  avec  le 
plan  à deux  absides,  devenu  plus  rare  au  xiu'  siècle.  I ne  église  du  com- 
mencement du  x 1 1 1°  siècle,  celle  du  llarlungerberg,  à Brandenburg, 
rappelle  par  son  plan  en  quatrefeuille  régulier  Saint -Satyre  de  Milan;  sur 
le  sanctuaire  à trois  pans  s’ouvrent  directe- 
ment autant  d'absidioles,  et  les  lourds  piliers 
couronnés  de  simples  impostes  soutiennent 
des  voûtes  à épaisses  ogives  de  profil  rectan- 
gulaire. Ces  églises  sont  exceptionnelles, 
mais  colles  de  plan  circulaire  ont  continué 
d’être  assez  nombreuses  : on  peut  citer  celle 
de  Druggcltc,  pourvue  d’un  bas  côté  et  d’une 
absidiole;  en  Carinthic,  celle  de  Tullen,  avec 
crypte,  et  celle  de  Deutsch  Allenburg;  dans 
l’empire  d Autriche,  celle  de  Ilarlberg  et  la 
Karlhofhirche  de  Prague,  qui  date  de  P277  et 
dont  le  plan  est  un  octogone  avec  bas  côté  ; 
dans  le  grand-duché  de  Luxembourg,  la  belle 
et  curieuse  chapelle  à deux  étages  du  château 
de  Yianden.  La  chapelle  du  château  de 
Kobern,  de  P218,  est  une  rotonde  fort  origi- 
nale par  son  mélange  d’archaïsme  germanique 
et  de  formes  françaises  très  exactement  repro- 
duites; les  voûtes  du  bas  côté  sont  une  sorte  de  demi-berceau  à ner- 
vures; les  supports  sont  des  piliers  ronds  renforcés  de  quatre  colon- 
nettes  et  couronnés  de  chapiteaux  à deux  étages  qui  rappellent  la  cathé- 
drale de  Reims. 


10.  — I’Inn  île  Sainle-Élis;il>flh 
de  Marbourg. 

(D'après  Deliio  cl  Rezolil.J 


L’architecture  monastique  de  la  première  période  gothique  a laissé 
de  très  beaux  exemples  en  Allemagne,  tels  que  l'abbaye  cistercienne  de 
Maulbronn,  avec  son  admirable  réfectoire  à deux  nefs  dont  les  voûtes 
retombent  sur  des  colonnes  élégantes,  et  son  cloître;  celui  de  Notre- 
Dame  de  brèves,  dont  les  baies  en  plein  cintre  encadrent  des  fenestrages 
d’un  type  original;  celui  de  Saint-Mathias  près  Trêves,  et  bien  d'autres. 

Des  maisons  du  xiii0  siècle  se  voient  à brèves,  Nuremberg  et  antres 
villes,  et  1 architecture  publique  a laissé  des  vestiges,  comme  une  partie 
du  rez-de-chaussée  de  1 Hôtel  de  ville  d Aix-la-Chapelle,  qui  montre  une 
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grande  salle  liasse  en  rectangle  allongé  divisée  en  deux  nefs  suivant  un 
tvpe  également  usuel  en  France. 

Parmi  les  grandes  salles  de  châteaux,  une  des  plus  belles  est  limi- 
trophe de  la  France  et  de  l'école  germanique,  et  sur  territoire  acluelle- 
ment  allemand,  c'est  celle  de  Saint-Ulrich  près  Ribauvillé.  Sur  sa  iaçadc 
principale,  six  magnifiques  fenêtres  en  plein  cintre  du  xin1  siècle  sont 
refendues  en  deux  baies  de  même  tracé  sous  un  tympan  ajouré  d une 

gracieuse  rosace.  Cette 
salle  et  sa  salle  basse  n'ont 
jamais  été  voûtées. 


Empire  d Autriche.  — 
U architecture  de  l’empire 
d'A  u tri  ch  e-  H o n g ri  e est 
presque  exclusivement  ger- 
• manique. 

Le  type  des  églises  à 
trois  nefs  est  usuel  en  Au- 
triche et  en  Bohême,  où 
l'on  peut  citer  Saint-Bar- 
thélemi  de  Kolin,  de  1200 
environ;  ses  piliers,  à co- 
lonnes engagées,  sont  très 
lourds;  les  bras  du  tran- 
sept ne  sont  pas  saillants 
et  leur  voûte  repose  sur  cinq 
branches  d'ogives  comme 
dans  certains  édificescham- 
penois  (Saint-Urbain  de 
Troyes).  La  façade  forme 
un  narthex  flanqué  de  pe- 
tites tours  octogones. 

La  cathédrale  Saint-Etienne  de  \ icnne  date  en  partie  des  xnF  et 
siècles  et  n'offre  rien  de  remarquable  dans  ces  portions. 
Saint-Mathias  de  Budapest  date  également  en  partie  du  xi u°  siècle. 
On  attribue  a \ dard  de  Ilonnecourt  le  chœur  de  Saint-Martin  de 
Cassovie  (Kassa,  en  allemand  Kaschau),  qui  a le  plan  de  Saint- Yved  de 
Braisnc  et  date  du  xui(  siècle;  la  nef,  ses  bas  côtés  et  la  façade  n'ont  été 
achevés  qu  au  xve  siècle.  \ dard  de  Ilonnecourt,  qui  avait  travaillé  pour 
1 ordre  de  Liteaux,  et  qui  a lait,  il  nous  le  dit,  un  long  séjour  en  Hongrie 
vers  le  milieu  du  xuf  siècle,  fut  très  probablement  appelé  dans  ce  pays  par 
cet  ordre  qui  y londait  alors  plusieurs  établissements  importants,  peuplés 


Fig.  41.  — Église  Saint-Martin  de  Cassovie  (Kassa). 
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PORTAIL  DE  LA  CATHÉDRALE  DE  TRAÙ  (Dalmaüe) 
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de  moines  du  nord  de  la  France,  pairie  de  Vilard.  Des  abl>aves  cislcr- 
ciennes  de  Hongrie,  subsiste  l’église  de  Sainl-Jak,  avec  un  portail  du 
xm''  siècle  fort  original,  à voussure  en  tiers-point  cl  à piédroits  garnis  de 
colonnettes  et  de  zigzags.  Au-dessus  de  ce  portail  s’alignent  des  statues 
dans  des  arcatures  tréflées.  La  cathédrale  de  Calocza,  dont  des  fouilles 
ont  fait  retrouver  quelques  vestiges,  semble  avoir  été  aussi  un  édifice  de 
style  français  du  xme  siècle,  et  Quicherata  vu  le  nom  d’un  maître  d’œuvres 
dans  l’épitaphe  d'un  certain  Martin  Ravege  ou  Ravegy. 

Les  provinces  de  l'empire  qui  confinent  à l'Italie  et  à l’Adriatique 
ont  une  architecture  qui,  depuis  le  xme  siècle,  mêle  aux  formes  romanes 
germaniques  ou  lombardes  la  croisée  d'ogives  et  certains  ornements 
gothiques.  Le  porche  de  Millstatt,  voûté  d'ogives,  présente  un  portail 
de  style  roman  attardé,  richement  mais  maladroitement  sculpté;  le 
porche  de  la  cathédrale  de  Traù  répond  au  même  signalement  ; sa  scul- 
pture est  toutefois  meilleure;  certains  chapiteaux  ne  sont  pas  loin  du 
xme  siècle  français,  et  le  portail  à lions  rappelle  absolument  ceux  de 
l’Italie. 

Les  ordres  religieux,  là  comme  ailleurs,  ont  importé  et  propagé  le 
style  gothique  : on  peut  citer  deux  cloîtres  intéressants  du  xinc  siècle,  l’un 
à Brixen,  l'autre  dans  le  château  de  Kirn.  La  Bohême  est  riche  en  édifices 
gothiques:  les  premiers  exemples  y furent  apportés  par  les  moines  de 
Liteaux  et  par  les  Bénédictins;  les  Dominicains  et  les  Franciscains 
vinrent  ensuite,  et  le  clergé  séculier  les  imita.  Quelquefois,  tous  les 
détails  gothiques  viennent  se  greffer  sur  une  architecture  romane  à peine 
modifiée;  telle  est  l'église  décanale  d’Égra,  bâtie  de  1212  à 1250,  restaurée 
après  incendie  en  1270.  Les  frises  d arcatures  en  tiers-point  se  relient  à 
des  plates-bandes,  une  partie  des  baies  sont  également  en  tiers-point  ; 
certains  chapiteaux  sont  cubiques,  d'autres  ont  les  crochets  du  xm  siècle 
français;  les  meneaux  ont  les  mêmes  tracés  qu’en  France.  La  chapelle 
du  château  a deux  étages,  comme  beaucoup  de  monuments  similaires  de 
diverses  contrées,  et,  suivant  une  habitude  germanique,  ils  sont  reliés  par 
une  sorte  de  trappe,  la  travée  centrale  de  l’étage  inférieur  étant  sans 
voûte.  L’étage  supérieur  seul  a des  voûtes  d'ogives  ; il  a trois  nefs  égales 
et  d’élégantes  colonnes. 

L’abbatiale  bénédictine  de  Trebic  appartient  au  style  germanique  de 
transition  : elle  a trois  absides,  une  nef  flanquée  de  bas  cédés  et  dépour- 
vue de  transept,  un  narthex  surmonté  de  deux  tours.  La  partie  orientale, 
élevée  sur  une  crypte,  présente  une  structure  très  curieuse  : 1 abside  a 
pans  coupés,  sensiblement  plus  basse  que  le  vaisseau  central,  porte  une 
sorte  de  coupole  à huit  pans  sur  croisées  d’ogives,  et  les  deux  travées 
qui  la  précèdent  ont  le  même  système  de  voûtes.  La  disposition  rappelle 
donc  celle  de  la  cathédrale  du  Buy,  et  le  système  des  voûtes  celui  de 
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l’architecture  du  sud-ouest  de  la  France.  La  travée  centrale  du  nartliex  a 
la  même  voûte.  L abside  est  assez  particulière  : dans  le  bas,  une  sorte  de 
très  étroit  déambulatoire,  disposition  usuelle  dans  les  écoles  germanique 
et  normande;  au-dessus,  une  suite  de  roses  à rayons;  enfin,  dans  le  liant, 
de  petites  baies  géminées.  Chaque  travée  du  vaisseau  central  répond  à 
deux  travées  des  bas  côtés.  1 n petit  portail  en  plein  cintre  rappelle  par 
ses  corbeaux  et  par  son  tympan  à voussure  festonnée  l’architecture  de 
la  vallée  du  Rhône  et  surtout  les  portails  d’Ambronay  (Ain). 

L’église  cistercienne  de  Pomuk  appartient  en  partie  au  meilleur 
style  français  du  xm°  siècle.  L’abbaye  cistercienne  de  Ilradist,  fondée  à la 
fin  du  xue  siècle,  construite  au  xn i°,  garde  un  très  beau  portail  de  la 
seconde  moitié  de  ce  siècle,  orné  de  riches  rinceaux  qui  retombent  sur 
des  colonnettes  annelées  ou  descendent  entre  leurs  fûts.  L'abbaye  cister- 
cienne d'Üsseg  conserve  une  salle  capitulaire  du  xme  siècle,  avec  abside, 
deux  piliers  en  forme  de  grosses  colonnes  extrêmement  trapues,  et  des 
retombées  bourguignonnes  composées  de  faisceaux  de  colonnettes  en 
encorbellement  à fûts  coupés  en  cône.  Sainte-Agnès  de  Prague  fut  bâtie 
entre  1250  el  1255  pour  des  religieuses  de  l'ordre  de  Cîteaux,  dans  un 
style  gothique  très  pur.  Quelques  encorbellements  coniques  y décèlent 
une  influence  bourguignonne;  la  sculpture  combine  le  gothique  français 
et  la  tradition  romane  germanique. 

L’église  cistercienne  de  Ilohenfurt  a trois  nefs,  un  transept  à quatre 
chapelles  originairement  carrées,  et  une  abside  à pans.  De  1255  à 1239,  fut 
construite  pour  les  religieuses  de  Cîteaux  l’abbaye  de  Tischnowitz  en 
Méranie.  L'église  présente  un  plan  fréquent  en  Champagne.  Le  portail 
a un  tympan  sculpté  et  des  statues  ; il  est  surmonté  d’une  rose  dont  le 
remplage,  inspiré  de  l’art  bourguignon,  est  formé  d'un  cercle  central  et 
d’une  ceinture  de  cercles  de  même  rayon. 

Les  plans  sonl  variés,  mais  simples.  Beaucoup  de  moyennes  églises 
ont  un  chœur  simple,  une  abside  à pans  el  une  nef  à collatéraux  terminés 
en  ligne  droite;  une  série  de  petites  églises  ont  une  nef  à peu  près  carrée. 
Parfois,  celle  nef  a,  comme  les  salles  capitulaires,  un  support  central, 
ainsi  qu’aux  chapelles  franciscaines  de  Pilsen,  de  Prague,  d'Égra,  à 
Saint-Wenzel  de  Kuttenberg.  D’autres  ont  deux  nefs  répondant  à un 
sanctuaire  unique,  telles  que  celles  de  Sobieslau  xive  s.  ) et  de  Blatna. 
Les  synagogues  de  Prague  et  d’Égra  présentent  le  même  plan.  Le  plan 
Iréflé  se  rencontre  dans  1 église  de  Sadzka,  et  Prague  possède  une  cha- 
pelle octogone. 

Russie.  Finlande.  — En  Russie  la  cathédrale  de  Riga,  en  Finlande 
celle  d Abo  marquent  1 extrême  limite  du  style  gothique  de  l’Allemagne 
du  Nord.  1 ouïes  deux  sonl  en  brique.  La  cathédrale  de  Riga,  semble 
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avoir  rtc  commencée  au  xin'  siècle,  pour  avoir  trois  nefs  d une  archilec- 
ture  très  pauvre,  avec  arcades  en  tiers-poinl  et  piliers  à ressauts  rectan- 
gulaires, dans  deux  angles  rentrants  desquels  des  colonnclles  en  encor- 
bellement sont  logées  en  vue  de  recevoir  les  retombées  d’ogives. 


IV 

SCANDINAVIE 


L'histoire  de  larchitecture  gothique  est  assez  dilTérente  en  Norvège, 
Suède  et  Danemark.  La  Norvège  a demandé  l’initiation  gothique  à 
l’Angleterre;  en  Suède,  le  style  gothique  allemand  a produit  la  cathédrale 
à trois  nefs  de  Linkœping  et  les  voûtes  bombées  de  Lund,  tandis  que 
celui  de  la  France  s’y  allie  dans  l'abbatiale  cistercienne  de  Warnhcm,  cl 
s affirme  presque  sans  partage  à la  fin  du  xmc  siècle  dans  la  cathédrale 
d’Upsal.  En  Gotland,  les  moines  de  (liteaux  et  les  marchands  de  Lübeck, 
puis  les  ordres  mendiants,  sont  venus  mêler  au  style  roman,  quelque  peu 
byzantinisé,  du  pays  des  apports  gothiques  d’origine  bourguignonne  et 
surtout  germanique;  en  Danemark,  le  maître  de  l’œuvre  de  Rœskildc  est 
venu  de  l'Artois;  les  moines  de  (liteaux  et  l'école  germanique  ont  initié  le 
reste  du  pays  à l'art  gothique.  La  Norvège  a des  monuments  gothiques 
sinon  plus  anciens,  du  moins  plus  archaïques  que  ceux  des  autres  con- 
trées Scandinaves;  le  Danemark  et  Gotland  semblent  être  venus  ensuite, 
et  la  Suède  plus  tard.  La  Norvège  et  Gotland  ont  bâti  tout  en  pierre;  le 
Danemark  presque  tout  en  brique;  la  Suède  a fait  usage  de  ces  deux 
espèces  de  matériaux. 

là  NORVÈGE.  — Le  style  gothique,  s'il  a été  plus  précoce  en  Norvège 
que  dans  d'autres  contrées  Scandinaves,  ne  l'a  été  que  relativement.  Les 
bas  côtés  de  la  cathédrale  de  Stavanger,  reconstruite  après  un  incendie 
survenu  en  1 I 7*2 , sont  romans  et  sans  voûtes;  les  ruines  de  la  cathédrale 
de  Ilamar,  de  12(i3,  témoignent  qu  elle  était  également  romane  et  sans 
voûtes.  Le  style  de  transition  est  représenté  par  deux  monuments  de  carac- 
tère anglo-normand,  la  nef  de  Sainte-Marie  de  Bergen,  qui  n’est  pas 
datée,  et  le  transept  de  la  cathédrale  de  Throndjem,  qui  date  de  ll'»7  à 
1 1 (>  1 . Ce  transept  a une  tour-lanterne,  un  triforium,  des  fenêtres  avec 
coursières  intérieures  et,  à l'est,  deux  chapelles  carrées;  toute  1 architec- 
ture et  l'ornementation  sont  romanes  à l’exception  des  voûtes  d ogives 
qui  couvrent  les  deux  chapelles;  les  ogives  sont  ornées  de  zigzags  comme 
dans  beaucoup  d'églises  transitionnelles  de  Normandie  et  surtout  d Angle- 
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Fig.  42.  — Cathédrale  de  Linkœping. 


terre,  par  exemple  à Lindisfarne.  Le  chœur,  reconstruit  par  l’évêque 
Sigurd  Sim,  fut  terminé  en  1248.  Des  influences  anglaises  s'y  [font  sentir 
à côté  de  souvenirs  champenois. 

La  nef  de  Sainte-Marie  de  Bergen  est  un  monument  anglo-normand, 
avec  tribunes  et  piliers  à chapiteaux  ronds  godronnés.  Elle  a reçu,  peut- 
être  après  coup,  des  voûtes  à lourdes  el  très  épaisses  croisées  d’ogives, 
de  section  rectangulaire,  sans  moulure. 

L’architecture  gothique  du  xme  siècle  était  représentée  par  deux 
abbayes  de  Cîteaux,  fondées  en  1117  par  des  moines  anglais:  Jlôvedo, 
dans  une  Ile  du  fjord  de  Christiania,  et  Liusce  près  Bergen;  la  première 
était  fille  de  Kirkstall,  près  Leeds,  et  la  seconde  de  Fountains  Abhey,  près 
Bipon.  Seule,  celle  de  Ilovedô  a laissé  des  ruines,  dans  le  style  de  la  fin 
du  xn i'  siècle  anglais.  Le  musée  de  Christiania  a recueilli  les  pavements 
de  terre  cuite  incrustée  et  des  débris  des  vitraux  en  grisaille  de  l'église. 

^ ers  le  milieu  du  xme  siècle,  la  petite  cathédrale  de  Stavanger  reçut 
un  chœur  gothique  simple,  de  plan  rectangulaire,  dont  le  mur  de  fond 
est  entièrement  ajouré  d’une  grande  fenêtre,  comme  à la  cathédrale  de 
Dol  et  dans  un  très  grand  nombre  d'églises  d Angleterre.  Sous  cette 
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fenêtre,  ;i  1 extérieur,  une  série  de  bustes  de  rois  et  de  reines  sortent  d une 
Irise  de  quatrcfeuillcs;  le  même  motif  se  voit  à la  cathédrale  d’York,  où 
l'on  considère  les  bustes  comme  des  effigies  de  bienfaiteurs. 

L’architecture  civile  du  xme  siècle  a laissé  le  palais  royal  de  Bergen, 
vaste  édifice  conforme  au  type  universel  des  grandes  salles  seigneuriales: 
elle  comprend  rez-de-chaussée  et  salle  haute,  en  rectangle  allongé  sur  une 
extrémité  étroite  duquel  se  détache  une  tour  demi-cylindrique  qui  est 
l’abside  d'une  chapelle  à deux  étages.  Les  fenêtres  de  la  salle  haute  sont 
en  arc  brisé  très  aigu,  avec 
colonnettes  à chapiteaux 
ronds  tle  feuillage  normand. 

LA  SUÈDE.  — En  Suède, 
le  plus  ancien  monument  go- 
thique paraît  être  l’église 
cistercienne  de  Warnhem. 

L’abbaye  fut  fondée  en  1145 
par  les  moines  de  Clairvaux, 
et  le  chœur  reproduit  le  type 
de  cette  maison-mère  ; l’église 
fut  commencée  dans  une  ar- 
chitecture purement  romane, 
et  passe  pour  avoir  été  termi- 
née en  1 192,  mais  c’est  seule- 
ment au  xiue  siècle  qu’elle 
reçut  des  voûtes  d’ogives  et 
des  sculptures  gothiques  ; les 
piliers  et  les  murs  de  la  nef 
sont  romans,  mais  les  voûtes 
d’arêtes  des  bas  côtés,  portées 
sur  des  groupes  de  colon- 
nettes  gothiques  en  encorbel- 
lement. et  les  voûtes  d’ogives  de  la  nef,  assises  sur  de  vigoureux  faisceaux 
de  colonnes  et  de  pilastres  en  encorbellement,  datent  du  milieu  du 
xm'  siècle;  l’effet  en  est  puissant  et  original.  Les  chapiteaux  rectangu- 
laires à feuillages,  les  culots  arrondis,  le  prolil  vigoureux  des  encor- 
bellements appartiennent  au  style  français  le  mieux  caractérisé  de  celle 
même  date.  C’est  aussi  vers  le  milieu  ou  dans  la  seconde  moitié  du 
xm'  siècle  que  la  cathédrale  romane  de  Lund  reçut  des  voûtes  sexpartites 
très  bombées  retombant  sur  des  colonnettes  en  encorbellement;  ce 
système  semble  inspiré  de  l’église  cistercienne  de  Soroe  en  Danemark. 

La  cathédrale  d l psal  est,  en  Suède,  l édifice  de  beaucoup  le  plus 
important  et  le  plus  beau,  mais  n’est  pas  le  modèle  des  autres  mon n- 
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Fig.  41. 


Palais  royal  rte  Bergen. 


menls  gothiques,  dont  plusieurs  sonl  antérieurs  ou  contemporains. 
L’église  d’IIelmstad,  sans  transept,  présente  un  déambulatoire  sans 
chapelle,  inspiré  de  celui  de  la  cathédrale  danoise  de  Roeskilde  ; le  môme 
plan,  avec  tracé  à trois  pans  cl  non  demi-circulaire,  est  reproduit  à Jlel- 

singborg;  l'église  de  Mal- 
moe  rappelle  quelque  peu 
en  élévation  la  cathédrale 
d’Upsal,  mais  le  plan  du 
chœur  reproduit  le  type  de 
Soissons  et  de  Tournai; 
enfin,  à Linkœping,  l’église 
à trois  nefs  appartient  à un 
modèle  germanique;  ses 
élégants  piliers  en  fais- 
ceaux de  colonne! les  à fûts 
amincis  surmontés  de  cha- 
piteaux feuillus  arrondis, 
et  le  travail  de  ses  arca- 
lures,  semblent  dénoter  une  influence  anglaise;  enfin,  le  plan  est  d'une 
maladresse  originale,  avec  le  transept  à peine  saillant  encadré  de  travées 
inégalement  étroites,  et  le 
déambulatoire,  aussi  haut 
que  l’abside,  comme  à 
Gmund,  composé  de  deux 
travées  triangulaires  et  de 
trois  autres  en  trapèze  qui 
s’ouvrent  sur  des  chapelles. 

En  1287,  Étienne  de 
Bonneuil,  maître  des  œu- 
vres du  roi  de  France,  et 
dix  bacheliers  ou  compa- 
gnons sous  ses  ordres, 
s’engagèrent  à construire 
à Upsal  la  nouvelle  métro- 
pole Scandinave,  une  église 
sur  le  modèle  de  Notre- 

Dame  de  Paris.  Sur  place,  le  maître  de  1 œuvre  trouva  peu  d ouvriers 
expéi imentes,  et,  comme  matériaux,  il  n eut  que  de  la  brique  et  une  pierre 
liés  dure,  cl  tort  peu  abondante;  aussi  1 imitation  de  Notre-Dame  se 
borna-t-elle  aux  dispositions  générales  et  aux  proportions.  Le  déambula- 
loiic  entouré  de  chapelles  polygonales  avec,  au  fond,  une  chapelle  princi- 
palr  dediée  à la  \ ierge,  rappelle  les  cathédrales  d Amiens  et  de  Beauvais 


Phot.  Enlart. 


Fig.  15.  — Eglise  abbatiale  de  Warnhera. 
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plutôt  que  celle  de  Paris;  les  piliers  à colonnes  engagées  rappellent  ceux 
des  nefs  de  Troyes,  de  Clermont  ou  d'York;  les  détails  sont  simples  et 
môme  sacrifiés;  la  pierre,  ménagée  avec  parcimonie,  esl  réservée  pour 
les  portails,  pour  les  meneaux  des  fenêtres,  pour  1rs  petits  chapiteaux 
assez  mesquins  de  l'intérieur,  et  pour  les  impostes  des  piédroits  des  fenê- 
tres. Les  travaux  durèrent  longtemps  après  Etienne  de  Bonneuil;  la  plu- 
part des  sculptures  rappellent  le  style  du  xivc  siècle;  la  façade  était 
restée  inachevée.  L'église  cul  à subir  plusieurs  incendies,  et  la  restau- 
ration au  ciment  exécutée  à la  fin  du  xixe  siècle  peut  être  ajoutée  à la  liste 
des  sinistres  qui  l’ont  éprouvée. 

LE  dam-mark.  — En  Dane- 
mark, l'église  ronde  de  Bjcrnede, 
construite  en  1180,  est  romane,  à 
part  une  croisée  d'ogives  centrale, 
disposition  qui  a pu  exister  dès 
l’origine,  comme  à Sainte-Croix  de 
Ouimperlé.  Peu  d’années  plus  tard, 
l’architecture  gothique,  encore  in- 
connue en  Suède,  fut  introduite  en 
Danemark  par  l'archevêque  Absa- 
lon  Snarr  (I  158  f 1 191),  qui  fil  ma- 
gnifiquement reconstruire  dans  ce 
style  la  cathédrale  de  Rœskilde, 
en  remployant  seulement  dans  le 
déambulatoire  des  colonnes  roma- 
nes de  granit.  Le  granit  se  mêle 
discrètement  à la  brique  dont  esl 
composé  presque  tout  l’appareil  de 
la  cathédrale.  On  ignore  le  nom  du 
maître  d'œuvres,  à coup  sûr  distin- 
gué, qui  fut  l'auteur  de  ce  bel  édifice;  mais  si  l'on  compare  la  cathédrale 
de  Rœskilde  avec  les  peintures  qui  nous  restent  de  l'ancienne  cathédrale 
d’Arras,  on  sera  très  frappé  de  leur  ressemblance;  le  transept  de  transi- 
tion de  la  cathédrale  de  Tournai,  la  cathédrale  de  Xoyon,  1 ancienne 
église  Notre-Dame  de  Valenciennes  présentaient  des  dispositions  tout  à 
fait  analogues;  celles  de  Laon  et  de  Soissons  ont  aussi  plus  d une  ana- 
logie ; c'est  certainement  au  nord  de  la  France,  et  très  probablement  à 
l’Artois,  qu’appartenait  l'artiste  à qui  nous  devons  cette  œuvre. 

La  cathédrale  de  Rœskilde  comprend  une  nef  avec  bas  côtés  et  tri- 
bunes, un  transept  simple,  et  une  abside  à déambulatoire  et  tribunes  ; 
ce  déambulatoire  est  sans  chapelle,  comme  à Saint-Pierre  de  Doullens, 
Mantes,  Deuil,  Gonesse  et  Sainte-Sophie  de  Nicosie  (Chypre),  qui 
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s’inspire  de  l'ancienne  disposition  de  Notre-Dame  de  Paris.  L église, 
entièrement  voûtée  d’ogives,  montre  des  arcades,  doubleaux  et  baies  de 
tribunes  en  tiers-point,  et  des  fenêtres  en  plein  cintre;  les  fenêtres  du 
déambulatoire  et  des  tribunes  qui  le  surmontent  sont,  dans  chaque 
travée,  groupées  par  trois,  celle  du  centre  plus  haute.  Cette  ordonnance 
correspond  aux  voûtes  disposées  pour  couvrir  des  travées  en  éventail; 
elles  ont  dans  chacune  six  branches  d ogives,  dont  deux,  formant  la 

moitié  d’une  croisée  d’ogives 
simple,  du  côté  intérieur  cor- 
respondant à l’arcade,  et 
quatre  retombant  sur  la  paroi 
extérieure.  A l’extérieur,  les 
groupes  de  trois  fenêtres  des 
tribunes  du  chœur  s’enca- 
draient sous  des  pignons, 
comme  à la  cathédrale  d’Arras 
et  plus  anciennement  à la 
cathédrale  anglaise  de  Peter- 
borough.  Les  tribunes  de 
l’abside  présentent  un  aspect 
remarquable  d’élégance  et  de 
légèreté,  car  chaque  travée 
n’est  séparée  que  par  une  fine 
colonne  de  granit.  Au-dessus 

triforium  composé  d’une  suite 
continue  de  petites  baies.  La 
façade  à deux  tours,  terminée 
seulement  au  xve  siècle,  est 
peu  remarquable. 

C’est  aussi  par  l’évêque 
Absalon  (pie  les  moines  de  Citeaux  furent  installés  en  1161  à Soroe 
près  Copenhague,  mais  il  semble  (pie  leur  église  ait  été  à l’origine  toute 
romane;  c’est  au  xmc  siècle  qu’ils  y ajoutèrent  des  voûtes  sexpartites  de 
tracé  bombé.  Sur  l’emplacement  de  l’abbaye  se  voient  encore  la  porte 
d’entrée  surmontant  le  logis  du  portier,  et  six  belles  colonnes  de  grès 
monolithes  provenant  de  la  salle  capitulaire  ou  d’autres  bâtiments  dispa- 
rus : trois  d’entre  elles  rappellent  le  meilleur  style  français  du  temps  de 
Philippe  Auguste  par  leurs  chapiteaux  à larges  feuilles  et  leurs  bases 
attiques  très  légèrement  déprimées. 

L île  de  Gotland,  seul  pays  riche  en  pierre  du  bassin  de  la  Baltique, 
1 est  aussi  en  monuments  gothiques,  d'un  style  imparfait,  ayant  toujours 


règne,  comme  à Noyon,  un 
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gardé  la  voûte  d'arêtes.  Ils  procèdent  de  1 art  germanique  voisin  et  do 
l'art  bourguignon,  importé  par  les  Cisterciens  qui  avaient  fondé  sous  le 
nom  de  Roma  une  importante  abbaye  au  centre  de  l île. 

Wisby,  sa  capitale,  fondée  au  xi°  siècle  par  les  marchands  de  Lübeck, 
a trois  églises  de  transition  : la  cathédrale  Sainte-Marie,  l'abside  de 
Saint-Laurent,  et  Saint-Clément.  Sainte-Marie  était  l'église  de  la  nation 
allemande  dans  cette  grande  ville  cosmopolite;  scs  trois  nefs  de  hauteur 
égale  sont  surmontées  d'un  étage  qui  était  le  consulat  d Lübeck.  Quel- 
ques travées  ont  dos  ogives  épaisses,  profilées  en  boudin,  et  dos  colonnes 
à chapiteaux  encore  romans  engagés  dans  des  piliers  massifs.  Les  fenêtres 
sont  en  plein  cintre.  Le  chœur  de  Saint-Laurent,  église  romane  de  plan 
byzantin,  se  compose  d’une  travée  droite  et  d'une  abside  demi-circulaire 
à voûtes  bombées  sur  branches  d'ogives  du  même  profil  et  avec  liernes. 
Saint-Clément,  du  xmp  siècle,  a un  chevet  rectangulaire,  un  transept,  une 
nef  simple,  voûtés  d'ogives;  un  groupe  de  trois  fenêtres  en  plein  cintre 
ajoure  le  mur  du  chevet;  la  sculpture  est  encore  romane.  Hors  de  la  \ i 1 le , 
l’église  d'un  ancien  hôpital,  Saint-Georges,  de  la  fin  du  xme  siècle,  montre 
des  particularités  fréquentes  en  Gotland  : division  de  la  nef  par  une  ligne 
de  piliers,  et,  sur  le  sanctuaire,  voûtes  d arêtes  bombées  appareillées  à la 
clef  en  véritables  coupoles  et  retombant  sur  des  encorbellements  coniques 
d inspiration  bourguignonne. 

Les  églises  rurales  présentent  très  souvent  la  division  en  deux  nefs 
avec  un  seul  sanctuaire,  et,  à l'ouest,  une  tour  carrée  dont  le  bas  sert  de 
baptistère;  les  nefs  sont  souvent  courtes;  il  n'est  pas  rare  que  l'église  ail 
un  seul  pilier  central;  les  voûtes  d arêtes  sont  de  règle,  et  l'ogive  est  très 
rare;  les  retombées  sur  les  murs  se  font  sur  de  courts  supports  en  encor- 
bellement. Les  portails  sont  multipliés,  même  dans  de  petites  églises,  et 
présentent  un  type  particulier  avec  leur  fronton  très  aigu  et  leur  voussure 
en  tiers-point  festonnée  de  lobes  découpés,  plus  fréquents  en  Gotland 
cpie  dans  toute  autre  contrée.  La  sculpture  est  archaïque  et  encore  romane. 

L’enceinte  de  Wisby,  construite  en  1278,  est  un  des  plus  beaux  échan- 
tillons de  l’architecture  militaire.  Llle  est  bâtie  de  pierres  irrégulières,  et 
scs  tours  carrées  ou  à pans  alternent  avec  de  grandes  échaugucttes 
carrées,  portées  sur  un  grand  arc  de  décharge  en  tiers-point.  Les  portes 
sont  percées  dans  des  tours,  et  leurs  passages  ont  des  voûtes  d’arêtes. 
Comme  à Saint-Georges  les  arêtes  meurent  vers  le  sommet,  où  l'appareil 
se  transforme  en  coupole;  il  est  permis  de  voir  dans  cette  particularité 
une  inllucnce  des  pratiques  byzantines  due  aux  relations  commerciales  si 
fréquentes  des  Gotlandais  avec  la  Russie  et  l'Empire  d'Orient. 

Une  autre  enceinte  s'élève  dans  l île  de  Gotland,  à Thorburgen. 
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GRANDE-BRETAGNE 

L’Angleterre  est,  avec  la  France,  le  pays  où  le  style  gothique  s'est 
montré  le  plus  précoce  et  le  plus  original,  cl  a laisse  le  plus  de  monu- 
ments. On  y trouve,  à côté  d importations  lrançaises,  des  variétés  de  ce 
style  qui  ne  doivent  rien  ou  doivent  peu  aux  écoles  de  l’autre  côté  de  la 

Manche;  enfin  nous  verrons  qu’au 
xvc  siècle  l’Angleterre,  à son  tour, 
a fourni  à la  France  les  éléments 
du  style  flamboyant. 

Architecture  religieuse.  — 11 
semble  que  le  plus  ancien  type 
connu  de  l’architecture  de  transi- 
tion soit  un  monument  anglais,  la 
cathédrale  de  Durham,  comme  l’a 
établi  M.  John  Bilson.  Très  proba- 
blement, les  voûtes  du  chœur,  éle- 
vées en  1104,  étaient  des  voûtes 
d'ogives;  elles  ont  été  refaites, 
mais  celles  des  bas  côtés  du  sanc- 
tuaire, qui  subsistent  encore,  sont 
au  moins  aussi  anciennes.  Celles 
de  la  nef  sont,  au  contraire,  un 
peu  postérieures,  et  le  transept 
montre  une  architecture  plus  simple  dans  une  partie  primitivement  desti- 
née à ne  pas  recevoir  de  voûtes;  or  la  chronique  de  la  construction  dit 
formellement  qu’après  l’érection  du  sanctuaire,  le  manque  de  ressources 
amena  non  seulement  un  ralentissement  des  travaux,  mais  l'adoption, 
pour  quelque  temps,  d’une  ordonnance  plus  simple. 

On  a vu  que  l’école  normande,  comme  l’école  germanique,  composait 
volontiers  ses  églises  de  travées  carrées,  les  bas  côtés  ayant  moitié  de 
largeur  du  vaisseau  central,  et  deux  travées  latérales  répondant  à une 
travée  de  voûte  centrale.  Ce  système,  en  Angleterre  comme  en  France, 
resta  en  honneur  à l'avènement  du  style  gothique  : la  cathédrale  de 
Durham  reçut  une  croisée  d'ogives  par  deux  arcades  dans  le  vaisseau 
central,  mais  cette  croisée  est  simple,  tandis  qu’en  Normandie  les  plus 
anciennes  voûtes  d'ogives  sont  en  général  sexpartites;  et  celte  différence 


Pliot  Hodges. 

Fig.  -48.  — Cathédrale  de  Durham. 
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montre  bien  l'antériorité  des  voûtes  de  Durham  sur  celles  de  la  Trinité 
de  Caen,  par  exemple.  11  est  à remarquer,  en  outre,  que  les  voûles  cen- 
trales de  Durham  n'ont  pas  de  doubleaux,  disposition  rare. 

A la  cathédrale  de  Pcterborough,  dont  le  vaisseau  central  porte  une 
simple  charpente,  les  bas  côtés  ont  aussi  des  voûtes  d’ogives  : on  a émis 
jadis  l'hypothèse  étrange  que  les  ogives  auraient  été  relancées  sous  des 
voûtes  d'arêtes,  opération  inexécutable.  On  peut  bien  croire,  il  csl  vrai, 
que  des  voûtes  d'arêtes  comme  celles  d’Ely  ont  existé  avant  les  ogives, 
mais,  ici  comme  à Durham, 
les  gaucheries  qui  pourraient 
être  un  argument  en  faveur 
de  celle  opinion  se  rencon- 
trent un  peu  partout  dans  les 
parties  incontestablement  ho- 
mogènes de  l'édifice  ; les  arca- 
t lires  intérieures  des  murs 
latéraux,  moulurées  avant  la 
pose,  l'archivolte  d une  ar- 
cade, au  nord-est  du  transept, 
entaillée  pour  loger  une  co- 
lonnette,  ont,  à première  vue, 
l'aspect  de  remaniements,  et 
il  est  certain  que  ce  n'en  sont 
point.  Tout  autre  est  l’aspect 
d'une  partie  des  bas  côtés  de 
l'église  abbatiale  de  Selhy, 
qui  porte  des  voûtes  d'ogives 
du  milieu  du  xne  siècle;  le 
pilastre  et  les  colonnettes  qui 
les  reçoivent  sont  sans  liaison 
avec  le  support  principal,  et 
montrent  très  bien  que  les  voûles  sont  une  addition.  Pi  en  de  semblable 
ne  s'observe  à Durham  ni  à Pcterborough. 

L’église  de  Sainte-Croix,  près  Winchester,  appartient  à un  hôpital 
fondé  par  Henri  de  Blois  en  11.10;  clic  fut  construite  un  peu  plus  tard, 
peut-être  en  1 181,  lorsque  les  Templiers  cédèrent  l hôpilal  aux  évêques  de 
Winchester.  C’est  un  édifice  de  transition  souvent  remanié,  comprenant 
un  chevet  rectangulaire  avec  collatéraux,  un  transept  avec  lour-Iantcrnc 
et  une  nef  avec  lias  côtés;  le  tout  est  voûté  d'ogives;  suivant  une  disposi- 
tion propre  à l'école  normande,  l'ordonnance  du  chevet  comprend  du 
haut  en  bas  deux  divisions  entre  lesquelles  retombe  une  branche  d'ogives, 
rattachée  à la  clef  de  la  voûte  du  sanctuaire.  Les  collatéraux  de  celui-ci 
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oui  des  ogives  épaisses,  à zigzags;  les  arcades  sont  aiguës;  le  triforium  se 
compose  d'arcs  entre  croisés,  et  une  coursière  est  ménagée  dans  l'embra- 
sure des  fenêtres  hautes. 

La  cathédrale  de  Gloucester,  de  la  fin  du  xne  siècle,  possède  une 
crypte,  peut-être  antérieure,  dont  les  voûtes  reposent  sur  des  groupes 
de  trois  branches  d’ogives  sans  moulure.  Les  bas  côtés  de  cette  cathé- 
drale ont  été  construits  aussi  pour  des  voûtes  d ogives.  L abbatiale  de 
Lindisfarnc,  du  milieu  environ  du  xne  siècle,  avait  de  belles  voûtes 
d’ogives  ornées  de  zigzags. 

Les  édifices  de  transition  du  milieu  et  de  la  seconde  moitié  du 
xne  siècle  présentent  des  formes  analogues  à celles  des  édifices  antérieurs, 

mais  beaucoup  plus 
fines  d'exécution  : 
par  exemple  les  pi- 
liers de  la  crypte  de 
la  cathédrale  d'York, 
l’abbatiale  de  Mal- 
mesbury,  qui  a des 
voûtes  d'ogives  sur 
les  bas  côtés  ; l’abba- 
tiale de  Kirkstall, 
bâtie  vers  le  milieu 
du  xne  siècle,  qui  en 
a dans  le  chœur  cl 
les  bas  côtés,  la  nef 
étant  couverte  de 
charpentes,  et  les 
chapelles  du  tran- 
sept ayant  des  voûtes  en  berceau;  l’église  abbatiale  ruinée  de  Lindis- 
farne,dont  les  voûtes  d'ogives  sont  parmi  les  plus  anciennes  de  la  Grande- 
Bretagne. 

Les  églises  de  Romsey,  Hemel-Hempstead,  Ifley,  la  cathédrale  et 
Saint-Pierre  d’Oxford,  la  crypte  de  Gloucester,  la  salle  capitulaire  de 
Bristol,  la  cathédrale  de  Chichester,  ont  aussi  des  voûtes  d'ogives  primi- 
tives. 

Dans  ces  monuments,  la  structure  seule  est  gothique;  la  voûte 
d’ogives,  dès  qu'elle  apparaît,  supprime  beaucoup  plus  complètement 
qu'en  France  l’emploi  des  autres  voûtes,  mais  la  décoration,  encore  plus 
exclusivement  géométrique  qu'en  Normandie,  montre  moins  qu'en  France 
l'acheminement  vers  le  style  gothique.  Les  premières  tendances  gothi- 
ques y sont  représentées  par  des  profils  de  moulures  savants  et  vigou- 
reux beaucoup  plus  étudiés  dans  des  monuments  comme  le  porche  nord 


Phot.  G \V  \V 

Fig.  50.  — Église  abbatiale  de  Lindisfarne. 
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de  Selby  cl  les  ruines  de  la  salle  capitulaire  de  Sainte-Marie  d’York,  <[uc 
dans  la  cathédrale  encore  très  fruste  de  Durham.  Aux  zigzags  que  décri- 
vent ces  moulures  sur  des  archivoltes  et  sur  des  piédroits,  se  mêlent 
quelques  petits  écoinçons  de  feuillage  d'un  travail  délicat,  et  c’est  dans 
de  menus  accessoires  de  ce  genre  qu’on  peut  reconnaître  un  style  déco- 
ratif qui  suit  la  même  évolution  qu’en  France.  La  statuaire  monumen- 
tale obéit  aux  mêmes  lois:  vers  1140,  de  petites  cariatides  grotesques 
ont  été  adossées  aux  pilastres  de  la  retombée  des  voûtes  de  la  salle  capi- 
tulaire de  Durham  : leur  mouvement  déhanché  rappelle  celles  du  portail 
de  Souillac;  les  statues  monumentales  des  portails  de  Chartres  et  de  Saint- 
Gilles  ont  leurs  équivalents,  à la  fin  du  xne  siècle,  à Rochester  et 
dans  le  portail  dé- 
truit de  Sainte-Mar  ic,  r V 

aujourd  hui  au  musée  ~ " - 

d York. 

Le  premier  exem- 
ple d’architecture  pu- 
rement gothique  est 
probablement,  en  An- 
gleterre comme  dans 
d autres  pays,  une 
église  cistercienne. 

L'abbaye  de  Roche 
fut  fondée  en  1147 
dans  une  verdoyante 
vallée  du  Yorkshire. 

Le  plan  est  celui  de 

beaucoup  d’églises  du  même  ordre  : un  chœur  carré  et  quatre  chapelles 
carrées  au  transept;  c’est  tout  ce  qui  reste  de  l’édifice,  avec  le  bas  des 
piliers  de  la  nef.  En  élévation,  l'église  présentait  des  fenêtres  en  plein 
cintre;  un  triforium  aux  arcs  en  tiers-point  très  simples,  groupés  deux  par 
deux  et  sans  colonnetles;  des  arcades  en  tiers-point  à double  voussure  non 
moulurée  et  des  piliers,  ceux  de  la  nef  en  faisceaux  de  colonnes,  ceux  du 
transept  rectangulaires  à colonnes  adossées;  les  fûts  de  ces  colonnes  sont 
amincis,  comme  dans  diverses  églises  de  transition  picardes  et  nor- 
mandes, et  un  cordon  qui  règne  sous  le  triforium  les  contourne,  selon 
1 usage  de  l ecole  bourguignonne,  à laquelle  cette  architecture  est  en 
partie  empruntée.  Les  chapelles  du  transept  n'étaient  séparées  entre  elles 
que  par  un  mur  bas,  disposition  qui  rappelle  les  absidioles  de  Yézelay; 
les  chapiteaux  à larges  feuilles  pleines  cl  les  profils  des  moulures  oui  une 
simplicité,  une  beauté,  une  pureté  qu'on  ne  retrouve  pas  dans  d'autres 
constructions  anglaises;  l'ordonnance  présente  une  analogie  presque 


l’hot.  Knlart . 


Fig.  51.  — Église  abbatiale  de  Roche. 
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complète  avec  l'église  cistercienne  de  Saint-Jean-d'Aupt  (Savoie);  elle 
appartient  à la  série  îles  modèles  courants  de  l'ordre. 

(de  monument  a fait  école  : les  chapelles  carrées  du  transept  de  la 
cathédrale  de  Ripon,  restes  d'une  construction  de  la  fin  du  xn°  siècle,  sont 
des  répliques  de  celles  de  Roche. 

La  première  cathédrale  commencée  dans  un  style  complètement 
gothique,  sous  la  direction  du  maître  d'œuvres  Guillaume  de  Sens,  en  1 175 
à Canterbury.,  est  une  importation  de  l'art  de  la  Champagne.  S'il  n'est 
aussi  l'auteur  de  la  cathédrale  de  celte  ville,  Guillaume  y a certainement 


Phot.  F F.  and  C". 

Fig.  52.  — Chœur  de  la  cathédrale  de  Canterbury. 

travaillé,  car  le  chœur  de  Canterbury  présente  des  ressemblances  intimes 
avec  1 ordonnance  de  la  basilique  sénonaise  : les  voûtes  sexparliles  enca- 
drent des  fenêtres  simples  sur  l'appui  desquelles  une  coursière  traverse 
les  trumeaux,  cl  le  triforium  forme  sous  chaque  fenêtre  deux  baies  subdi- 
visées; les  arcades  retombent  sur  de  gros  piliers  en  forme  de  colonnes 
qui,  dans  la  partie  non  tournante  de  l'édifice,  sont  groupés  par  deux;  les 
tailloirs  de  ces  piliers  portent  des  colonnettes  à fûts  monolithes  indépen- 
dants, un  ou  trois  alternativement,  qui  reçoivent  la  retombée  des  voûtes. 
La  sculpture  appartient  (à  1 art  gothique  français;  elleesl  plus  avancée  que 
celle  de  Sens,  la  mouluration  est  Irès  analogue  à celle  des  monuments 
français  contemporains,  quoique  plus  compliquée.  En  I 1 1)72 , Guillaume 
tomba  de  ses  échafaudages  œl  se  blessa  si  gravement  qu  il  dut  aban- 
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donner  son  chantier;  l’œuvre  fui  continuée  par  un  élève  anglais,  puis  par 
d'autres  Anglais  qui  cessèrent  de  tenir  compte  du  plan  initial. 

En  1187,  une  autre  importation  d'art  français,  un  peu  modifiée  déjà 
parle  goût  national,  eut  lieu  à la  cathédrale  de  Chichestcr;  la  reconstruc- 
tion partielle  de  celle  église  romane  était  devenue  nécessaire  après  incen- 
die; la  partie  orientale  Int  presque  rebâtie,  et  les  piliers  de  la  nef  conso- 
lidés par  l’adjonction  de  colonneltes  gothiques  à fûts  indépendants. 
L'ordonnance  du  chœur  présente  des  piliers  ronds  en  forme  de  colonne 
cantonnés,  comme  à Laon  et  à Notre-Dame  de  Paris,  de  quatre  colon- 
nettes  indépendantes,  et  ayant,  comme  à Chartres  et  à Heims,  un  chapiteau 
à deux  étages  de  feuillage  superposés,  dont  le  registre  supérieur  corres- 
pond aux  chapiteaux  de  ces  colonnettes.  Ces  supports  sont  la  partie  la 
plus  purement  française  de  l’œuvre;  les  moulures  compliquées  et  le  tri- 
forium affirment  une  autre  tradition. 

Vers  1 1 DO , le  maître  d'œuvres  Geoffroy  de  Noyers,  appelé  par 
l'évêque  Hugues  d'Avallon,  originaire  du  Dauphiné,  reconstruisit  le 
chœur  et  une  partie  du  transept  de  la  cathédrale  de  Lincoln.  Il  adopta  un 
plan  assez  original  : deux  absidioles  s’ouvrent  sur  chaque  bras  du 
transept;  le  chevet  devait  être  pentagone,  et,  autour  du  déambulatoire, 
trois  absidioles  moyennes  étaient  séparées  par  deux  autres  plus  petites. 
Les  chapelles  du  transept,  qui  subsistent  seules  en  partie,  accusent  le 
caractère  français  de  cette  architecture,  mais  il  peut  nôtre  pas 
d'inspiration  directe;  à la  grande  rigueur,  l'influence  de  Cantcrbury  suffi- 
rait à l'expliquer. 

Un  des  plus  remarquables  exemples  de  l'influence  française  en 
Angleterre  est  l'église  abbatiale  de  Westminster.  Elle  date  du  milieu  et 
de  la  seconde  moitié  du  xnU  siècle  : le  pavement  du  chœur,  exécuté  en 
1 "2 1 î 8 , témoigne  que  la  partie  orientale  de  l'église  devait  se  terminer  à celte 
époque;  il  témoigne  aussi  que  les  abbés  et  les  rois,  leurs  protecteurs, 
savaient  emprunter  à l'art  de  chaque  pays  étranger  ce  qu'il  avait  de  plus 
parfait.  Ce  pavement  incrusté  fut  exécuté  par  le  maître  romain  Oderico, 
qui  vint  vers  1260,  à la  requête  d'Henri  111,  paver  de  mosaïques  les  cathé- 
drales de  Londres  et  de  Cantcrbury,  tandis  que  l'architecture  et  la  scul- 
pture sont  toutes  proches  des  modèles  français.  Le  plan  du  chœur  com- 
prenait un  déambulatoire  avec  cinq  chapelles  polygonales,  et  des  piliers 
ronds  cantonnés  de  quatre  colonnettes;  en  élévation,  la  composition  géné- 
rale est  française,  mais  bien  des  détails  indiquent  une  œuvre  anglaise  : des 
arcs  suraigus,  leurs  moulures,  les  chapiteaux  ronds  sans  feuillage,  les 
frondaisons  d’un  dessin  systématique  qui  tapissent  le  plein  des  murs  au- 
dessus  des  arcades,  et  les  piédroits  du  triforium  ont  un  style  anglo- 
normand  caractérisé.  Ce  style  s’affirme  plus  encore  dans  la  nef,  dont 
l’ordonnance  est  analogue,  avec  piliers  en  faisceaux  de  colonnettes  aune- 
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lées,  et  dans  les  extrémités  du  transept,  où  plusieurs  rangs  de  fenêtres  se 
superposent  entre  le  portail  et  la  rose  du  pignon. 

Les  premiers  édifices,  d'importation  ou  d'inspiration  française, 
n’eurent  pas  d’influence  bien  durable  sur  le  premier  style  anglais  ( Earhj 
English ) ou  gothique  primitif;  en  même  temps  qu’ils  s’élevaient  suivant 
diverses  modes  françaises,  l'école  normande  continuait  à fournir  des 
artistes  et  des  modèles,  et,  comme  à l'époque  romane,  c’est  d’éléments  nor- 
mands qu’elle  a composé  son  architecture,  en  exagérant  les  tendances  de 
l’école  et  en  y ajoutant  des  particularités  propres.  Le  plan  à chevet  droit, 
avec  collatéraux,  comme  aux  cathédrales  de  Laon  et  de  Dol,  est  très  habi- 
tuel; une  grande  chapelle  de  la  Vierge,  de  plan  carré,  s'y  ajoute;  le  double 
transept,  qui  n’existe  en  France  qu’à  Saint-Quentin,  est  fréquent  ; les 
colonnes  à fûts  amincis,  particuliers  en  France  à quelques  églises  de  tran- 
sition du  nord-ouest,  sont  nombreux  surtout  dans  certaines  régions, 
avant  1250;  les  piliers  entourés  d’un  faisceau  de  colonnettes  avec  bague 
sont  plus  usuels  qu'en  Normandie;  les  églises  sans  voûte  plus  fréquentes, 
ainsi  (pie  les  arcs  suraigus,  exagérés  parfois  jusqu’à  l'outrance,  les  cha- 
piteaux ronds,  nus  ou  couverts  d’un  feuillage  conventionnel,  les  fleurettes 
anguleuses,  les  ornements  géométriques,  et  les  gorges  semées  de  boutons 
de  fleurs  sphériques  bail  flower ),  qui  indiquent  la  première  moitié  du 
xive  siècle;  les  zigzags  y persistent  aussi;  le  triforium  et  les  coursières 
qui  traversent  l'embrasure  des  fenêtres  ont  la  même  structure  que  dans 
l'architecture  de  Normandie,  mais  la  décoration  y est  particulière.  Les 
églises  normandes  ont  parfois,  comme  la  cathédrale  de  Saint-Pol  de 
Léon,  au-dessus  des  arcades,  une  frise  de  sculpture  ornementale  qui  ne 
forme  pas  saillie  sur  le  parement;  en  Angleterre,  à Westminster,  par 
exemple,  ou  au  lavabo  de  la  cathédrale  de  Lincoln,  cette  décoration 
s’étendra  sur  tout  le  plein  d’un  mur.  Déjà  au  xne  siècle,  la  cathédrale 
romane  de  Bayeux  et  le  chapitre  de  Bristol  ont  une  décoration  analogue. 

L'arc  brisé  est  souvent  d'un  tracé  écrasé,  formant  angle  aigu  aux 
impostes,  comme  àTewkesbury  et  au  triforium  de  Salisbury. 

Les  bases  et  autres  moulures  se  composent  des  mêmes  éléments 
qu’en  France,  mais  peuvent  présenter  des  combinaisons  assez  différentes. 
Dès  la  fin  du  xue  siècle,  les  soubassements  extérieurs  des  édifices  portent 
des  corps  de  moulures  très  particuliers,  habitude  qui  se  continue  durant 
toute  la  période  gothique.  Les  moulures  des  arcs  et  arcades,  comme  à 
1 époque  romane,  sont  plus  nombreuses  et  moins  simples  qu'en  France. 
On  remarque  notamment,  dès  le  xme  siècle,  aux  cathédrales  de  Chichester 
et  de  Wells  par  exemple,  des  boudins  non  seulement  amincis,  mais  agré- 
mentés d une  arête  coupée,  raccordée  par  des  contre-courbes,  tracé  qui  ne 
se  répandra  en  France  qu’à  la  fin  de  l’époque  gothique.  Une  autre  anté- 
riorité de  1 Angleterre  se  voit  dans  des  voûtes  d'ogives  du  xme  siècle, 
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dont  les  analogues  ne  se  rencontreront  en  France  que  deux  siècles  plus 
tard,  exception  faite  pour  le  carré  du  transept  de  la  cathédrale  d'Amiens. 
Ce  sont  des  dispositions  de  pur  caprice,  telles  qu'en  montra  deux  siècles 
plus  tard  l'architecture  française  dite  flamboyante,  inspirée  «le  l'art  bri- 
tannique. On  peut  citer  de  ces  voûtes  du  x 1 1 1“  siècle  à la  cathédrale  de 
Lincoln,  au  transept  ajouté  à l'est  de  la  cathédrale  de  Durham  et  don- 
nant à celte  église  la  forme  d'un  tau;  à la  cathédrale  de  Lichfield.  Dans  le 
transept  oriental  de  Durham,  dit  des  Neuf  Autels,  des  paires  de  branches 
d’ogives  partent  en  ligne  divergente  des  retombées  de  la  travée  centrale, 
et  se  réunissent  de  façon  à dessiner  une  sorte  d'étoile  et  à faire  fonction  de 
croisée  d'ogives.  Dans  h;  chœur  de  Lincoln,  on  trouve  la  travée  décom- 
posée en  deux  groupes  de  trois  branches  d'ogives  produisant  un  dessin 
bizarre;  la  nef  de  la  même  cathédrale  et  la  cathédrale  d Ely  offrent  peut- 
être  les  plus  anciens  exemples  de  voûtes  à bernes  et  bercerons.  Ces  trois 
types  de  voûtes  seront  usuels  en  France  au  xvc  et  au  xvi"  siècle. 

Les  voûtes  de  la  nef  de  Lincoln  présentent  cette  particularité  que 
leurs  tas  de  charge  décrivent  un  plan  convexe;  ce  tracé  est  le  point  de 
départ  d'un  système  de  voûtes  inconnu  en  France,  mais  très  usité  en 
Angleterre  au  xve  siècle. 

Certains  triforiums  sont  d'une  grande  richesse:  à Fly  12oi-ll2.M  i, 
Worcester,  York  lre  moitié  du  xm°  siècle),  et  surtout  à Lincoln  chœur 
des  Anges,  1200-1280),  les  colonnetles  de  marbre  sont  multipliées  sur  les 
jambages  des  baies,  et  entre  elles  sont  sculptés  des  feuillages;  au-dessus 
des  arcades  régnent  des  écoinçons  ornés;  à Lincoln,  ils  sont  occupés  par  de 
riches  sculptures  représentant  pour  la  plupart  des  anges  aux  ailes  éployées. 

Dans  le  tympan  des  fenêtres  apparaît,  à la  fin  du  xine  siècle,  un  tracé 
plus  rare  en  France  : des  qua! refeuilles  sont  emboîtés  les  uns  dans  les 
autres,  et  non  encadrés  dans  des  cercles.  C'est  d'un  développement  de 
cette  combinaison  que  procèdent  les  tracés  flamboyants  usités  en  Angle- 
terre au  xive  siècle,  en  France  au  xve  siècle. 

Certaines  retombées  particulières  procèdent  des  culots  coniques  de 
la  Normandie,  mais  forment  des  pyramides  renversées  beaucoup  plus 
importantes  et  plus  aiguës,  sans  aucun  galbe,  toutes  hérissées  d’orne- 
ments végétaux  touffus.  Ces  pyramides,  peu  gracieuses,  portent  des 
faisceaux  de  colonnetles  en  encorbellement  : de  cet  emploi  résulte  trop 
souvent  un  manque  de  tenue  : à Salisbury,  Ely,  Lincoln,  Wells,  le  trifo- 
rium suit  si  peu  la  division  des  travées  qu'au  lieu  de  concourir  à l'ordon- 
nance il  semble  plutôt  l interrompre,  et  les  lignes  horizontales  s’y  affir- 
ment plus  <pie  les  verticales. 

A partir  du  milieu  du  xi i°  siècle,  rien  n'est  plus  fréquent  que  l'emploi 
du  marbre  gris  foncé  appelé  Purbcck , surtout  dans  les  fûts  de  colonnetles; 
sa  couleur  tranche  sur  la  blancheur  des  autres  pierres. 


T.  II. 
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Les  chapiteaux  sont  presque  tous  ronds;  quelquefois,  la  corbeille  est 
nue;  le  plus  souvent,  depuis  la  fin  du  xnc  siècle,  elle  est  garnie  d’un  rang 
de  feuilles,  tréllées  et  contournées,  d'un  type  tout  conventionnel,  dont  les 
folioles  se  recourbent,  et  retombent  sous  le  tailloir  en  formant  une  cou- 
ronne. Vers  la  fin  du  xuf  siècle,  des  feuillages  divers  copiés  de  tout  près 
sur  la  nature,  comme  en  France,  se  mêlent  à celte  ornementation  styli- 
sée qu’ils  remplaceront  au  xive. 

Les  arcatures  entre-croisées  sont  beaucoup  plus  fréquentes  à l’époque 

romane  dans  les  édifices  anglo- 
normands  qu’en  Normandie;  à 
l’époque  gothique,  les  Normands 
et  Anglo-Normands  ont  eu  diver- 
ses combinaisons  analogues  : 
comme  le  double  rang  d’arcades 
alternées  du  cloître  du  Monl- 
Saint-Michel,  et  une  série  de  por- 
tails sur  les  tableaux  desquels  les 
arcatures  se  chevauchent  à deux 
hauteurs  différentes.  L’Angleterre 
n'a  pas  de  ces  portails,  mais  les 
arcatures  qui  se  chevauchent  y 
sont  un  motif  fréquent  au  xme  et 
au  xive  siècle.  Au  cours  du  grand 
remaniement  que  subit  la  cathé- 
drale de  Lincoln,  peu  après  sa 
construction,  des  piliers  en  fais- 
ceaux de  colonnettes  et  un  second 
rang  d’arcalures  interverti  furent 
plaqués  sur  les  murs  des  has 
côtés,  déjà  pourvus  d a rca tu res 
tréllées.  Cette  disposition  du  double  rang  d’arcatures  alternées  se  trouve 
ailleurs  construite  tout  d un  jet,  par  exemple  sous  le  porche  d’Ely,  et  dans 
le  second  quart  du  xui'  siècle  au  triforium  de  Beverley,  où  celle  ordon- 
nance a été  continuée  au  xivc  siècle. 

A partir  du  milieu  du  xiii'  siècle,  sous  les  formerets  et  dans  les 
pignons  des  églises  s’ouvrent  généralement  des  suites  de  fenêtres  en  lan- 
cette, celles  du  centre  plus  élevées,  pour  suivre  le  tracé  des  voûtes;  leur 
aspect  n est  pas  exempt  de  monotonie.  Les  roses  des  pignons  de  transept 
de  Sainl-Albans,  Lincoln,  York,  sont  des  exceptions.  Des  fenêtres  s'ou- 
vrent en  général  jusqu’au  sommet  des  pignons  pour  éclairer  les  combles. 

Les  façades  gothiques  diffèrent  notablement  de  celles  de  France; 
elles  pourraient  cependant  avoir  une  parenté  avec  celles  du  domaine 


Phot.  Enlart. 

Fig.  5â.  — Détails  du  transept 
de  la  cathédrale  de  Lincoln. 


Phol.  Enlarl 

Fig.  54.  — Portail  sud-est  de  la  cathédrale  de  Lincoln. 

arcatures  alignées  à droite  et  à gauche  du  portail  abritent  des  statues; 
mais  ce  système  a reçu  plus  de  développement  : à Wells,  à Salisbury,  et 
plus  lard  à Exeter,  plusieurs  rangs  de  niches  se  superposent  du  haut  en 
bas  de  la  façade  et  forment  une  sorte  de  columbarium  où  se  logent  des 
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français  des  Planlagenels.  Comme  en  Normandie  et  en  Anjou,  les  angles 
de  la  façade  ont  souvent  des  tourelles  carrées  surmontées  de  flèches,  et, 
comme  dans  le  sud-ouest  de  la  France  (Puy-Nolre-Damc,  Candcs),  des 
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statues.  L’effet  de  ce  casier  monumental  est  discutable,  mais  indiscuta- 
blement original  et  tout  différent  des  alignements  de  statues  qui,  en 
France,  meublent  seulement  les  ébrasements  des  portails.  Notons  cepen- 
dant que  le  revers  de  la  façade  de  la  cathédrale  de  Reims  offre  à l'intérieur 
la  même  disposition  (pie  l'extérieur  de  ces  façades  anglaises.  Notons  aussi 
la  manie  fâcheuse  de  couper  les  arcatures  et  quatrefeuilles  par  le  milieu 

aux  angles  des  façades. 

Malgré  la  manifeste 
parenté  du  porche  de  Sa- 
lisbury  avec  ceux  de  Saint- 
Nicaise  de  Reims  et  de 
Puiseaux  (Loiret),  le  type 
des  portails  est  assez  diffé- 
rent; les  tympans  sculptés 
et  les  piédroits  garnis  de 
statues,  comme  dans  le 
beau  portail  sud  de  Lin- 
coln, sont  très  exception- 
nels : en  général,  le  tru- 
meau central  des  grands 
portails  soutient  non  des 
linteaux,  mais  des  arcs  tré- 
flés,  disposition  qui  existe 
aussi  en  Normandie  (Séez) 
et  dans  le  sud-ouest  de  la 
France  (Saint-Seurin  de 
Bordeaux,  Saint-Macaire)  ; 
le  tympan  est  décoré  d'un 
oculus,  ou  d'un  médaillon 
et  d’ornements,  parfois  de 
figurines  comme  à Saint- 
Urbain  de  Troyes.  Le  tym- 
pan du  portail  nord  de 
\\  estminster,  consacré  à Salomon,  était  une  exception,  si  toutefois  ce 
portail  entièrement  refait  a ressemblé  originairement  à ce  qu  il  est 
aujourd’hui. 

La  très  originale  façade  romane  de  Lincoln  fut  complétée  au  xmc  siè- 
cle; elle  a été  aussi  imitée  à Peterborough,  où  trois  pignons  s’élèvent 
assez  arbitrairement  au  front  occidental  de  la  cathédrale,  surmontant 
autant  de  grandes  fenêtres  dont  les  piédroits  descendent  jusqu'au  sol. 
L est  encore  là  une  disposition  que  l’Angleterre  montre  dès  le  xnc  siècle 
Lewkesbury)  et  qui  en  France  appartiendra  à l'art  du  xv°. 
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Quelques  cathédrales  du  xiu"  siècle  présentent  plus  de  simplicité  et 
se  rapprochent  plus  des  monuments  de  France,  comme  la  belle  nef  de  la 
cathédrale  d'York,  commencée  en  1291  ; avec  scs  larges  fenêtres  dont  les 
meneaux  descendent  sur  l’appui  du  triforium  à frontons,  et  avec  scs 
piliers  en  faisceaux  de  colonnes  et  colonnetles  à chapiteaux  octogonaux 
bas  de  feuillages  touffus,  cette  nef  est  très  analogue  à la  cathédrale  de 
( llcrmont-Ferrand.  Le  transept,  du  milieu  du  xm'  siècle,  est  d'un  si  vie 
tout  différent,  purement  nor- 
mand. 

La  cathédrale  de  Salis- 
bury  est  le  type  le  plus  pur 
du  premier  style  gothique 
anglais  : elle  fut  commencée 
en  1220;  ses  voûtes  d'ogives 
simples  et  d'une  belle  venue 
reposent  sur  des  faisceaux  de 
colonnetles  en  encorbelle- 
ment : les  fenêtres  hautes  sont 
petites;  le  triforium  est  une 
suite  continue  de  baies  sur- 
baissées et  refendues,  (pii 
n'indiquent  pas  nettement  la 
division  des  travées. 

Dans  la  cathédrale  de 
Wells,  commencée  dès  le 
xne  siècle,  consacrée  en  1250, 
ce  défaut  d'ordonnance  est 
encore  plus  frappant  : le  tri- 
forium forme  une  série  de 
petites  lancettes  d'une  grande 
monotonie;  la  voûte  repose  aussi  sur  des  groupes  de  colonnetles  en  encor- 
bellement à fûts  très  courts. 

Quelques  moyennes  églises  anglaises  du  xm  siècle  n'ont  eu  qu'une 
nef,  avec  une  coursière  intérieure  dans  l’embrasure  des  fenêtres  : un  côté 
de  1 église  de  Rolton  Abbey,  qui  n'était  pas  voûtée,  montre  cette  dispo- 
sition, et  la  cathédrale  de  Ripon  avait  primitivement  une  nef  unique,  mais 
avec  triforium,  comme  en  témoignent  les  extrémités  conservées. 

L Angleterre  possède  une  série  très  remarquable  d'abbayes,  de  cloî- 
tres et  de  salles  capitulaires  gothiques.  Les  abbayes  cisterciennes  de 
hountains,  Kirkstall  Netley,  Tintern  et  Furness  sont  parmi  les  plus 
belles  i •uines  du  monde,  et  peu  d'autres  monastères  présentent  un  ensemble 
aussi  complet  ; plusieurs  abbayes  et  cathédrales  conservent  des  cloîtres 


Plml  Enlart 

Fig.  56.  — Cathédrale  de  Salishury. 

Vue  prise  de  la  chapelle  de  la  Vierge. 
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et  surtout  des  salles  capitulaires,  dignes  du  plus  grand  intérêt.  Comme 
ailleurs,  plusieurs  son!  des  exemples  remarquables  du  slylc  de  transition: 
celle  de  Bristol,  toute  romane  de  décoration  et  voûtée  sur  ogives  ornées 
de  zigzags  1 1 55  à 1170);  celle  de  Durham,  terminée  entre  1153  et  1140, 
comprenait  une  travée  carrée  qui  subsiste  et  une  large  abside  démolie  au 
xviuc  siècle  et  rétablie  de  nos  jours;  le  tout  est  voûté  d'ogives;  celles  de 
l'abside  retombaient  sur  de  courts  pilastres  à cariatides  adossées.  La 
salle  capitulaire  de  Kirkstall  a le  plan  rectangulaire,  avec  deux  piliers  en 
faisceaux  de  colonnes;  le  style  est  celui  de  la  seconde  moitié  du  xnc  siècle. 
Celle  de  Furness  est  plus  vaste  et  de  même  plan.  Toutes  ont  la  dispo- 
sition normande,  qui  se  voit  aussi 
en  France  à Fontaine-Guérard  et 
qui  consiste  à ouvrir  sur  le  cloître 
trois  portails  au  lieu  d'un  portail 
entre  deux  fenêtres.  A partir  du 
xne  siècle,  les  salles  capitulaires 
anglaises  prennent  souvent  un 
plan  tout  particulier,  en  forme  de 
rotonde.  Ce  plan  se  rencontre 
aussi,  mais  exceptionnellement, 
en  Espagne;  dans  les  autres  con- 
trées il  est  inconnu,  et  dans  la 
Grande-Bretagne  même  il  n’est 
pas  universel. 

Ces  chapitrés  en  forme  de 
rotonde  ont  souvent  un  pilier  cen- 
tral, comme  à Worcester  (xne  s.), 
Westminster,  Salisbury,  Lincoln 
et  Lichfîeld  (xme  siècle)'. 

Comme  bâtiments  monasti- 
ques remarquables,  il  faut  citer  encore,  à Fountains,  le  réfectoire,  les 
immenses  celliers  voûtés  à trois  nefs,  les  latrines,  suite  de  niches  exté- 
rieures disposées  en  file  au-dessus  d'un  canal  d'eau  courante  comme  à 
Maubuisson,  le  logis  des  botes  et  l'infirmerie,  le  tout  du  xme  siècle;  à 
Kirkstall,  les  restes  de  la  cuisine.  Le  plus  beau  cloître  du  xme  siècle 
paraît  être  celui  de  Salisbury,  entièrement  voûté  et  ajouré  aussi  complè- 
tement que  possible  d'une  suite  d'arcades  à fenestrages  semblables  à 
ceux  du  cloître  de  Saint-Jean-de-Yignes  à Soissons.  Le  cloître  de  Lin- 
coln, de  la  fin  du  xme  siècle,  se  compose  d'une  claire-voie  très  légère, 
gracieusement  découpée,  et  d'une  voûte  de  bois  dont  les  clefs  portent  de 
précieuses  sculptures,  figurines  de  toute  sorte,  d'un  beau  style  et  d'une 
exécution  remarquable. 
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Architecture  civile  et  militaire.  — L'architeclure  civile  csl  surtout 
représentée  au  xme  el  auxiv6  siècle  par  des  manoirs.  L'un  des  plus  anciens, 
le  château  d’Oakham  (Rutlandshire)  conserve  une  grande  salle  de  la  fin 
du  xne  siècle,  partagée  en  trois  nefs  par  des  colonnes  à riches  chapiteaux 
de  feuillage,  déjà  gothiques,  qui  portent  des  arcades  en  plein  cintre  el  une 
charpente  apparente.  Des  statuettes  assises  reposent  sur  le  tailloir  des 
chapiteaux;  les  fenêtres  géminées  s'encadrent  à l'intérieur  dans  des  em- 
brasures en  plein  cintre  et  ont  au  dehors  des  tympans  sculptés  en  tiers- 
point  ; le  portail  est  en  plein  cintre;  une  sculpture  élégante  enrichit  toute 
cette  architecture,  qui  peut  dater  de  1180  à 1200.  Nursted  Court  Kent 


el  la  salle  royale  de  Winchester,  un  siècle  plus  tard,  présentent  la  meme 
disposition;  la  seconde  a pour  supports  des  faisceaux  de  colonnetles. 

Pour  le  xme  siècle,  un  des  monuments  les  plus  originaux  est  le  manoir 
de  Stokesay.  Il  comprend  une  grande  salle  tenant  d'une  part  à un  cellier, 
et  de  l'autre  à une  galerie  qui  la  relie  à un  donjon  de  plan  octogonal  ayant 
une  face  remplacée  par  deux  pans  rentrants  qui  dessinent  comme  des 
bretèches  jumelles.  La  salle  a de  grandes  baies  en  tiers-point  avec  tym- 
pan garni  d’un  oculus  sur  deux  lancettes  à traverse  médiane.  Ces  baies 
s'encadrent  sous  une  suite  de  pignons  latéraux.  La  charpente,  apparente 
à l’intérieur,  avec  fermes  à aisselliers  courbes,  est  d'un  grand  caractère. 
Le  manoir  de  Longthorpe  (Northamptonshirc)  offre  une  disposition 
d'ensemble  analogue. 


Fig.  58.  — Les  celliers  de  Fountains  Abbey. 


Phot.  Enlart. 
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Le  château  d’Aydon  Xortlmmberland)  est  composé  d'une  suite  non 
symétrique  de  bâtiments  rectangulaires  et  de  deux  enclos  irréguliers, 
dont  l'un  était  un  jardin,  l'autre  une  cour  de  ferme.  L'architecture  appar- 
tient au  xme  et  au  xiv1  siècle.  La  distribution  est  déjà  compliquée. 

L'architecture  militaire  a laissé  de  très  beaux  monuments  de  l’époque 
de  transition  : le  château  de  Conisborough,  de  la  fin  du  xne  siècle,  avec  son 
imposant  donjon  polygonal  renforcé  de  massifs  contreforts  dont  la  tête 
devait  soutenir  des  hourds,  conserve  intactes  deux  très  belles  cheminées 
et  une  charmante  chapelle  de  transition  logée  dans  l'épaisseur  d'une 
muraille.  Le  donjon  rectangulaire  de  Middleliam,  dont  la  chemise  et  la 
chapelle  ont  été  rebâties  au  xive  siècle,  est  une  énorme  et  imposante  con- 
struction du  xiL  siècle,  divisée  du  haut  en  bas  par  un  gros  mur  de  refend, 
comme  ceux  d’Arques  et  d'Hastings.  Le  rez-de-chaussée  semble  avoir  été 
voûté  d'ogives. 


VI 

ITALIE 

De  toutes  les  contrées  qui  employèrent  le  style  gothique,  l'Italie  est 
celle  qui  l a le  moins  compris  : la  franchise  et  la  rigueur  de  logique  qui 
sont  l'essence  même  de  ce  style  s'accommodaient  mal,  en  effet,  avec  les 
traditions  artistiques  du  peuple  romain  et  avec  le  tempérament  d'une 
race  plus  sentimentale  que  logicienne,  plus  habile  dans  l'art  d'arranger 
que  créatrice,  et  qui  n'aime  guère  la  vérité  qu'embellie.  Ce  que  l'Italie  a 
fait  pour  l’art  gothique,  ce  fut  de  lui  donner  le  nom,  absurde,  sous  lequel 
nous  le  désignons  et  qui,  pour  les  Maîtres  de  la  Renaissance,  voulait  dire 
barbare  et  tudesque;  or,  pour  le  Romain,  barbare  est  tout  étranger 
hormis  le  Grec,  qu'il  a cru  comprendre,  et  à ce  mot  s'attache  une  idée 
de  mépris.  Ainsi  pensait-on  du  gothique  en  Italie  au  xvc  siècle,  et  l'on 
constatait  qu'au  temps  où  les  peuples  latins  adoptaient  la  Renaissance, 
les  peuples  germaniques  restaient  lidèles  à un  art  qu’eux-mêmes  et  leurs 
voisins  pouvaient  croire  alors  né  chez  eux.  En  réalité,  ils  se  l'étaient 
seulement  assimilé  profondément. 

Il  est  faux  que  les  Allemands  aient  porté  le  style  gothique  en  Italie, 
comme  on  1 a cru,  peut-être  à cause  de  l'origine  commune  du  gothique  ita- 
lien et  d une  partie  de  l'art  gothique  allemand  ; mais  si  la  première  impor- 
tation gothique  n est  pas  leur  fait,  on  peut  leur  attribuer  la  dernière:  le 
style  de  la  cathédrale  de  Milan  est  germanique.  Le  style  germanique 
avait  aussi  régné  en  Italie  à l'époque  romane.  Les  autres  sources  de 
1 architecture  gothique  d Italie  sont  toutes  françaises;  en  voici  l'énumé- 
ration par  ordre  chronologique. 
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La  plus  importante,  comme  la  plus  curieuse,  est  1 influence  de  l’ordre 
de  (liteaux  qui,  à la  tin  du  xu°  et  au  début  du  xin*  siècle,  initia  le  centre, 
puis  le  nord  de  l’Italie  à l’art  de  la  Bourgogne,  berceau  de  l’ordre. 

Presque  eu  même  temps,  dans  la  première  moitié  du  xiuc  siècle,  les 
chanoines  de  Saint-Victor  de  Paris  bâtissaient  à Ycrccil  en  Piémont  une 
église  et  des  bâtiments  claustraux  de  style  français,  et  peu  après,  la 
cathédrale  de  Gênes  s'inspirait  de  modèles  également  français.  Dans  le 
sud,  les  chanoines  du  Saint-Sépulcre  construisaient  vers  1 190,  à Barletta, 
une  église  de  style  bourguignon,  et  les  chevaliers  Teutoniques  une  église 
de  transition  à Messine.  Vers  1255,  dans  le  royaume  des  Deux-Siciles, 
Frédéric  II,  qui  était  roi  de  Jérusalem,  accueillait  des  colons  français 
émigrés  de  l’Orient  latin,  et  parmi  eux  des  artistes.  Frédéric  II  avait  vai- 
nement tenté  d’asservir  le  royaume  de  Chypre;  scs  troupes  battues  et 
chassées  entraînèrent  dans  leur  fuite  des  colons  français  bannis  de  ce 
royaume  pour  avoir  embrassé  sa  cause  parmi  eux,  un  jeune  gentilhomme, 
habile  ingénieur  et  maître  d’œuvres,  Philippe  Chinard,  d’origine  cham- 
penoise. Un  grand  nombre  de  forteresses  et  quelques  églises  bâties  alors 
dans  1 Italie  du  Sud  et  la  Sicile  appartiennent  à Part  français  de  l’Orient 
latin. 

En  même  temps,  l’ordre  alors  nouveau  de  Saint-François  importait 
des  modèles  d’art  français.  C’est  le  centre  ou  le  midi  de  la  France  (pii, 
cette  fois,  entre  en  ligne  avec  l’église  de  Saint-François  d’Assise  termi- 
née de  125(>  à 1259).  L’église  Saint-François  de  Bologne  présente  un  type 
différent;  elle  fut  élevée  de  1250  à 1240.  Mais  ces  églises  mères  furent  mal 
imitées,  et,  durant  la  fin  du  xu i°  cl  le  xivc  siècle,  c’est  à l art  le  plus  appauvri 
de  la  Provence  que  les  ordres  de  Saint-François  et  de  Saint-Dominique, 
tout-puissants  dans  le  sud  de  la  France,  demandèrent  le  modèle  des  nom- 
breuses églises  qu’ils  élevèrent  en  Italie.  Leur  influence  fut  de  toutes  la 
moins  heureuse  ; 1 austérité  de  l’ordre  de  Cîteaux  n’avait  fait  qu’épurer 
l'architecture,  la  pauvreté  volontaire  des  ordres  mendiants  sut  la  rendre 
misérable. 

Vers  1270,  Charles  Ier  d’Anjou,  maître  du  royaume  des  Deux-Siciles, 
y amena  un  nouvel  et  plus  nombreux  apport  de  population  française  et 
des  artistes.  L'histoire  a retenu  le  nom  du  grand  maître  des  œuvres  de 
Charles  Ier,  Pierre  d’Angicourt.  Le  style  adopté  fut  le  gothique  du  midi  de 
la  F rance.  Toutes  ces  importations  ont  donné  naissance  à des  imitations 
locales,  interprétations  j G us  ou  moins  malheureuses. 

Bien  que  le  style  gothique  soit  manifestement  en  Italie  un  art  d im- 
portation, le  principe  de  la  croisée  d'ogives  seniblc  avoir  été  connu  de 
très  bonne  heure  en  Lombardie,  si  I on  s'en  rapporte  à l’emploi  simul- 
tané de  ce  membre  d’architecture  et  de  formes  complètement  romanes  à 
Saint-Ambroise  de  Milan,  Saint-Michel  de  Pavic,  etc.  Ces  voûtes  d’ogives 
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constituent  un  des  problèmes  les  plus  délicats  de  l’archéologie  du  moyen 
âge.  Les  documents  écrits,  loin  d’éclairer  la  question,  l'obscurciraient 
plutôt;  nous  savons  en  effet  positivement  que  Saint-Ambroise  fut  bâti  par 
l’archevêque  Angilbert  (824-830)  et  remanié  au  xie  siècle,  qu’une  partie 
des  voûtes  s'écroula  en  1096  et  qu'un  des  clochers  date  de  1 129;  il  semble 
hors  de  doute  que  plus  d’une  travée  de  voûtes  fut  refaite  et  que  le 
xii‘“  siècle  a vu  s’élever  non  seulement  un  clocher,  mais  une  grande  partie 
de  la  nef  où  des  bases  sont  plantées  normalement  aux  ogives.  Cette  nef 
présente  le  style  qui  partout  fut  usité  vers  le  milieu  du  xne  siècle.  M.  le 
commandeur  Rivoira  a bien  prouve  que  Saint-Michel  de  Pavie,  monu- 
ment tout  à fait  du  même  style,  est  du  xne  siècle  ; il  est  vrai  qu'il  suppose 
Saint-Ambroise  antérieur,  à cause  de  sa  construction  plus  timide,  qui 
n’élève  pas  la  voûte  centrale  au-dessus  des  tribunes  et  n’éclaire  pas  la 
nef,  mais  l'argument  n'est  pas  sans  réplique  : Saint-Michel  de  Pavie, 
n'ayant  pas  d'arcs-boutants,  est  une  construction  dont  la  hardiesse  pour- 
rait bien  n ôtre  que  de  l ignorance,  et  par  rapport  à laquelle  Saint- 
Ambroise  serait  non  un  premier  essai  plus  timide,  mais  l’œuvre  d'un 
artiste  que  l’expérience  a rendu  plus  prudent.  C est  ainsi  que  les  plus 
anciennes  églises  romanes  d’Auvergne,  comme  Ris,  Glaine-Montégut,  ont 
des  fenêtres  hautes  qui  disparaissent  dans  les  plus  récentes,  comme  Orci- 
val,  Issoire.  — Reste  une  autre  église  du  xie  siècle  pourvue  d’une  croisée 
d’ogives,  Saint-Flavien  de  Montefiascone,  authentiquement  datée  de  1032; 
c'est  une  chapelle  à deux  étages  reliés  par  une  travée  sans  voûte  infé- 
rieure; le  type  est  germanique,  il  rappelle  la  chapelle  de  Schwarzrhein- 
dorf  et  l’église  octogone  du  Saint-Esprit  à Wisby  (Golland);  quant  au 
style,  il  marque  deux  époques  bien  tranchées  : à l’ouest,  un  prolonge- 
ment du  xive  siècle  dans  la  façade  duquel  a été  réencastrée  l’inscription 
qui  donne  la  date  de  1052  et  le  nom  du  maître  d’œuvres  Lando;  à l’est, 
une  partie  dont  l’architecture  est  romane  et  dont  l’étage  inférieur,  seul 
voûté,  a sur  ses  collatéraux  des  croisées  d’ogives  assez  épaisses,  de 
protil  carré,  reposant  sur  des  colonnes  adossées  qui  leur  sont  normales, 
et  qui  rappellent  tout  à fait  celles  de  Milan  et  de  Pavie.  L’étage  supérieur 
rappelle  les  églises  de  Toscanella,  dont  l une  (Saint-Pierre)  est  bien  du 
xie  siècle,  et  plus  encore  les  églises  construites  à Viterbe  depuis  le 
xne  siècle  (San  Giovanni  in  Zoccoli,  San  Sisto  jusqu’au  xive  (La  Madonna 
delle  Rose).  G’est  simplement  la  persistance  du  type  basilical.  Un  chapi- 
teau bizarre,  cruciforme,  à angles  coupés,  reposant  sur  un  fût  cylindrique, 
a été  regardé  comme  annonçant  à longue  distance  la  forme  de  certains 
supports  gothiques,  mais  n’est  à coup  sûr  qu’un  morceau  remployé  et 
détourné  de  sa  destination  primitive  : un  fragment  de  faisceau  de  fûts  à 
pans  coupés  surmonté  d’astragale.  En  l’état  actuel,  les  quatre  saillies  sont 
sans  emploi,  et  le  dessous  non  seulement  ne  se  raccorde  pas  au  fût,  mais 
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<‘.sl  complètement  raboteux,  tandis  que  les  laces  verticales  sont  très  bien 
dressées;  c'est  peut-être  un  socle  du  xiv'  siècle,  retourné. 

Cette  chapelle  haute  n'a  donc  rien  qui  puisse  être  utilisé  pour  l'his- 
toire des  origines  gothiques,  tandis  que  les  voûtes  d'ogives  d’une  partie 
de  la  chapelle  basse  sont  bien  contemporaines  de  leurs  supports  romans 
et  d'un  style  lombard  bien  caractérisé;  les  caractères  sont  les  mêmes  qu'à 
Saint-Ambroise.  Et  (pii  pourrait  prouver  que  l’inscription  commémorative 
remontée  dans  la  façade  du  xivc  siècle  provienne  d une  portion  d'édifice 
contemporaine  des  plus  anciennes  parties  conservées?  De  l’ancienne 
façade,  nous  n'avons  pas  d'autres  débris;  qui  sail  si  la  façade  de  I0.”cj, 
restée  debout  jusqu’au  xivesiècle,  n'était 
pas  alors  le  seul  vestige  de  l'édifice  pri- 
mitif? On  a pu,  à la  fin  du  xu®  siècle, 
rebâtir  l'église,  sauf  cette  partie;  cela 
s'est  fait  des  centaines  de  fois,  les 
façades  romanes  étant  souvent  plus 
belles  et  plus  solides  que  le  reste  de 
l'église;  puis,  au  xive  siècle,  pour 
agrandir,  on  aura  jeté  bas  cette  façade 
en  conservant  l inscription  que  l'on 
devait  considérer  déjà  comme  se  rap- 
portant à l'église  entière.  S'il  en  est 
ainsi,  nous  ne  sommes  pas  rensei- 
gnés sur  la  construction  de  la  fin  du 
xu0  siècle,  tandis  que  l'inscription 
relate  celle  du  xf,  dont  il  ne  reste 
rien;  le  cas  que  je  suppose  serait  ana- 
logue à une  foule  d’exemples  connus. 

A l'inverse  de  ces  monuments,  on  trouve  en  Italie  comme  en 
Auvergne,  en  Allemagne,  en  Provence,  des  édifices  dont  la  décoration 
seule  est  gothique.  Le  type  de  la  basilique  n'y  est  jamais  tombé  en  désué- 
tude; il  se  rencontre  souvent  à l'époque  romane  : à San  Miniato,  à Pis- 
loie,  à Viterbe,  et,  jusqu'au  xive  siècle,  il  restera  fréquent. 

Le  premier  modèle  gothique  importé  en  Italie  par  les  Cisterciens  est 
1 abbaye  de  Fossanova,  sur  la  voie  Appienne,  près  de  Terracine.  Le  fon- 
dateur fut,  en  1 1 <S 7 , l'empereur  Frédéric  Ier,  et  la  maison  mère  fut 
l'abl  )aye  d'Haulecombe  en  Savoie,  dont  l'église  était  un  modeste  édifice 
roman.  11  faut  donc  chercher  ailleurs  que  dans  la  personnalité  de  scs  fon- 
dateurs l’origine  du  style  nettement  bourguignon  de  la  nouvelle  abbaye: 
c est  sans  doute  au  chapitre  général  de  Cîteaux  que  les  plans  furent 
arrêtés  et  1 artiste  choisi.  Le  cloître  est  lombard,  mais,  dès  la  lin  du 
xif  siècle,  l’église  et  le  réfectoire  furent  commencés  dans  un  tout  autre 


Phot.  Enlart. 

Fig.  59.  — Eglise  abbatiale  de  Fossanova. 
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Fig.  60.  — Église  de  Casamari. 


si  y le , cl  leur  inauguration  cul  lieu  en  même  temps,  en  1208.  Le  mardi 
18  juin,  Innocent  III,  arrivé  en  grande  pompe,  soupa  dans  le  réfectoire, 
logea  ses  deux  cents  chevaux  dans  les  écuries  et  passa  la  nuit;  le  lende- 
main, au  lever  du  jour,  il  consacra  l'église  pendant  que  l’envoyé  du  roi 

de  Sicile  apportait  au 
frère  du  pape  l'investi- 
ture du  comté  de  Sora. 
Celte  solennité  devait 
avoir  d'importantes 
conséquences  : Fossa- 
nova  dotait,  en  effet, 
l'Italie  d'un  modèle 
d'art  plus  parfait  que 
tout  ce  qu'on  y avait 
vu  depuis  les  Grecs,  et 
qui  lit  école;  l'abbaye 
devait  essaimer  et  non 
seulement  un  monas- 
tère, mais  une  université  (studium  artium).  De  ce  foyer  rayonna,  pendant 
plus  d un  siècle,  sur  1 Italie  l'enseignement  des  maîtres  gothiques.  Avant 
même  d’avoir  achevé 
ses  bâtiments,  Fossa- 
nova  fondait  une  autre 
abbaye  aussi  impor- 
tante, Casamari,  con- 
sacrée en  septembre 
1217.  L'église  est  d’un 
style  sensiblement 
plus  avancé;  la  salle 
capitulaire  et  les  au- 
tres bâtiments  claus- 
traux sont  du  même 
art;  quant  au  cloître, 
c'est  un  mélange  d'art 
italien  et  français. 

A leur  tour,  dès  1208,  les  moines  de  Casamari  fondaient,  dans  les. 
Abruzzes,  Sainte-Marie  d Arbona,  et  peu  après,  en  Toscane,  San  Gal- 
gano,  dont  les  travaux  lurent  commencés  aussitôt  après  la  consécration 
de  Casamari,  en  1218.  Les  moines  de  ces  abbayes  étendirent  rapidement 
leurs  possessions  et  multiplièrent  leurs  constructions.  En  1219,  ceux  de 
Casamari  recevaient  1 abbaye  de  Saint-Nicolas  de  Girgenti  (Sicile);  en 
12. >7,  ceux  de  San  Galgano,  1 abbaye  de  Settimo,  près  Florence.  En  même 
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Fig.  61  — Église  de  San  Galgano. 


L’ARCHITECTURE  GOTHIQUE  DU  XIII'  SIÈCLE 


85 

temps  que  leurs  propres  édifices,  les  religieux  maîtres  d’œuvres  entre- 
prenaient de  diriger  les  constructions  que  les  habitants  du  pays,  séduits 
par  l’art  nouveau  qu’ils  apportaient,  venaient  leur  confier.  C’est  ainsi  que, 
de  1259  à 1268,  trois  corners  de  San  Galgano,  Fra  Yernaccio,  Fra 
Melano,  Fra  Mario,  furent  maîtres  de  l’œuvre  de  la  cathédrale  de  Sienne; 
la  cathédrale  de  Piperno,  proche  de  Fossanova,  fut  aussi  reconstruite  en 
style  bourguignon,  à l imitation  de  celte  abbaye,  et  les  moines  de  Fos- 
sanova firent  des  élèves,  comme  Pelrus  Gulinari  et  scs  fils  Morisius  cl 
Jacob  us , de  Piperno,  qui  bâtirent  cl  signèrent  en  1291  l’église  d’Amaseno, 
dans  un  style  bour- 
guignon antérieur 
d’un  siècle. 

Cependant,  la 
prospérité  et  l'acti- 
vité des  cisterciens 
devait  prendre  lin  au 
déclin  du  xme siècle  : 
les  moines  de  f os- 
sanova, vers  1250, 
avaient  rebâti  leur 
salle  capitulaire 
dans  le  meilleur  style 
gothique;  de  1280  à 
1 500  environ,  ils  re- 
bâtirent un  côté  du 
cloître,  puis  ils  ces- 
sèrent de  consl  mire  ; 

Casa  m a r i s’é  t a i ! 
achevé  d’un  jet  et 
promptement;  Arbona  ne  disposa  pas  des  mêmes  ressources,  et  San 
Galgano  fut  commencé  sur  un  plan  trop  vaste;  ces  deux  abbayes  mar- 
quent le  point  d’arrêt  de  l’art  et  de  la  prospérité  des  cisterciens.  A Sainte- 
Marie  d’Arbona,  l’église,  avec  sa  nef  atrophiée  et  la  salle  capitulaire,  ne 
fait  qu’alourdir  l'architecture  de  Casamari;  à San  Galgano,  l’église  est, 
au  contraire,  trop  grande;  on  l'acheva  avec  peine  au  début  du  xivc  siècle, 
et  la  partie  occidentale,  bâtie  par  Fra  Ugolino  di  Maffeo,  mauvais  élève 
italien  des  maîtres  bourguignons,  n'est  qu’un  pastiche  maladroit  de  la 
partie  orientale,  une  imitation  pleine  de  contresens  et  d’archaïsmes. 

L’apogée  de  l’art  cistercien  est  marqué  au  milieu  du  xm°  siècle  par  le 
chapitre  de  Fossanova  et  par  l’abbaye  de  Saint-Martin,  près  \ iterbe, 
œuvres  d’artistes  venus  de  Bourgogne.  Ce  nouvel  apport  eut  aussi 
quelque  résultat  : \ iterbe,  comme  Piperno  cl  comme  Sienne,  devint  un 
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Fig.  62. — Église  abbatiale  de  San  Martino,  près  Viterbe. 
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foyer  d'art  gothique,  grâce  au  voisinage  el  à l'influence  des  moines  de 
Citeaux. 

Dans  une  partie  de  1 I f a 1 i e , plus  voisine  pourtant  de  la  France,  leurs 
maîtres  d'œuvres  furent  moins  heureux  : il  semble  que  l’emploi  de  la 
brique,  dont  ils  n'avaient  pas  appris  à se  servir  en  Bourgogne,  leur  ail 
ôté  une  partie  de  leurs  moyens.  Mais  la  grande  infériorité  de  ces  monu- 
ments consiste  dans  leurs  remaniements  : commencés  trop  tôt,  dans  un 
si  vie  encore  roman,  ils  ont  été  adaptés,  après  coup,  à l’architecture 
gothique;  la  plus  connue  de  ces  abbayes  du  nord  est  Chiaravalle  près 
Milan,  fondée  en  1155  par  saint  Bernard,  consacrée  en  1221  comme  en 
témoigne  une  inscription. 

On  sait  que  les  églises  cisterciennes  n'ont  que  des  clochers  de  bois 
ou  des  clochers  de  pierre  très  modestes.  Celui  de  Casamari  est  un  modèle 
de  ce  dernier  genre,  formé  d'un  seul  étage  carré  et  plus  étroit  que  la  nef, 
au-dessus  des  voûtes  de  laquelle  il  est  porté  sur  des  arcs.  Le  clocher  de 
Fossanova  constitue,  au  contraire,  une  singulière  dérogation  aux  règles 
de  Citeaux.  Il  n’est  pas  bourguignon,  mais  limousin,  inspiré  évidemment 
du  petit  clocher  octogone  d'Obazine  : quatre  de  ses  arêtes  coïncident, 
selon  la  mode  limousine,  avec  la  crête  des  toitures;  mais  au  lieu  d'un 
étage,  il  en  a deux,  surmontés  d'une  pyramide  de  pierre  et  d'un  lanternon  ; 
les  angles  sont  garnis  de  colonnettes  saillantes  comme  dans  les  clochers 
octogones  gothiques  d'Auvergne  et  de  Provence.  Chiaravalle,  près  Milan, 
possède  aussi  une  tour  octogone  très  élevée,  mais  c’est  une  lanterne  de 
brique;  elle  rappelle  la  tour  de  Saint-Sernin  de  Toulouse. 

Le  plan  des  églises  cisterciennes  d Italie  esl  simple.  A Valvisciolo, 
l'église  du  xnC  siècle,  encore  romane,  n’a  qu’un  chœur  carré,  une  nef  à 
bas  côtés  terminés  également  en  rectangle;  l'église  romane  de  Saint- 
Paul-Trois-Fontaines,  près  Borne,  les  abbayes  de  Chiaravalle  di  Casta- 
gnola,  Fossanova  et  Arbona  ont,  déplus,  un  transept  avec  quatre  chapelles 
carrées;  Chiaravalle,  près  Milan,  en  a six;  Casamari  et  San  Galgano 
quatre,  et  un  bas  côté  en  regard;  enfin,  l'église  de  Saint-Martin  près 
\ iterbe,  a,  au  lieu  du  chevet  carré,  une  abside  polygonale,  et,  à l'est  de 
chaque  bras  de  transept,  deux  travées  formant  une  chapelle  à deux  autels. 

Toutes  ces  églises  sont  entièrement  voûtées,  avec  vaisseau  central 
dominant  franchement  les  bas  côtés,  mais  sans  arcs-boutants.  L'abbaye 
de  Valvisciolo,  au  xme  siècle,  n’a  encore  que  des  voûtes  d’arêtes;  à Fos- 
sanova, 1 église , de  1LS0  environ  à 1208,  est  voûtée  de  même,  sauf  au 
carré  du  transept  qui  possède  une  croisée  d'ogives  et  de  liernes;  à Casa- 
mari, Arbona  èt  San  Galgano,  la  voûte  d’ogives  règne  partout  et  le  carré 
du  transept  a pareillement  des  liernes.  Ces  églises  ont  des  piliers  carrés 
à colonne  engagée  sur  chaque  face. 
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Les  cloîtres  sont  moins  intéressants  qu'en  France  ou  en  Espagne;  lu 
plus,  élégant,  à Cliiaravalle  délia  Colomba,  parait  dater  du  commencement 
du  xive  siècle;  ses  voûtes  d'ogives  retombent  sur  des  culots  de  feuillages, 
dans  chaque  travée  s'ouvre  une  suite  de  petites  arcades  portées  sur  de 
Unes  colonneltes  jumelles  de  marbre  rouge,  dont  les  chapiteaux  carrés 
n'ont  que  des  moulures.  La  partie  gothique  du  cloître  de  Fossanova  date 
de  la  lin  du  xmc  et  du  xive  siècle;  elle  n'a  que  des  voûtes  d arètes;  chaque 
travée  a,  de  même,  une  suit*'  de  petites  arcades  en  tiers-point  portées  sur 
colonnettes  jumelles  de  marbre  blanc,  et  les  plus  récentes  ont  des  fûts 
sculptés  avec  recherche.  L'édicule  carré  du  lavabo  est  élégant  : ces  mor- 
ceaux d’architecture  s’écartent  sensiblement  des  modèles  français. 

Les  environs  de  Fossanova  furenl  un  foyer  d’art  gothique  dérivé  de 
la  Bourgogne;  on  peut  citer 
comme  œuvres  de  cette  école  : à 
Piperno,  la  cathédrale  avec  son 
porche  tout  semblable  à celui  de 
Saint-Philibert  de  Dijon;  l’église 
Saint-Laurent  xne  s.),  l'église 
dominicaine  de  Saint- Ihomas- 
d’Aquin,  consacrée  en  155b;  1 hô- 
pital des  Antonins  et  leur  cha- 
pelle bâtie  en  1556  par  Toballo 
de  Janni;  à Sermoneta,  Sainte- 
Marie,  Saint-Michel,  Saint-Nico- 
las; à Sezze,  la  cathédrale  consa- 
crée en  156i,  Saint-Pierre,  et 
l’église  démolie  de  Saint- Laurent  ; 
à Subiaco,  la  chapelle  et  la  crypte-escalier  de  Saint-Benoît  et  le  portail 
de  Sainte-Scolastique;  Sainte-Marie-des-Roscaux  et  Saint-Marc,  près 
Sonnino;  à Terracine,  l'église  Dominicaine  et  la  chapelle  de  1 Annoncia- 
tion, par  André  de  Piperno;  à l’ondi,  Saint-Pierre,  Nolre-Dame-dc-Bon- 
Secours;  à Ferenlino,  Saint-Antoine  (seconde  moitié  du  xiu’  s.),  Sainl- 
Yalentin;  à Anagni,  la  cathédrale;  Sainte-Marie-du-Fleuve  à Ceccano. 
Sainte-Marie-Majeure  de  Ferenlino,  réduction  très  élégante  de  bossa- 
nova,  date  du  xiiic  siècle.  Elle  a.  comme  Fossanova.  une  tour  centrale  octo- 
gone posée  d’angle. 

L'influence  de  San  Galgano  n'a  pas  été  moins  considérable,  cl  a pro- 
duit des  monuments  plus  célèbres.  Les  archives  de  la  cathédrale  de 
Sienne,  publiées  par  Milanesi,  permettent  de  saisir  la  preuve  matérielle 
de  cette  influence.  Les  plus  anciens  documents  montrent,  en  L257, 1 œuvre 
dirigée  par  un  religieux  de  San  Galgano,  Fra  Vernaccio;  en  février  1260, 
il  est  remplacé  par  Fra  Melano,  convers,  qui  paraît  pour  la  dernière  lois 
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à Sienne  en  1268;  il  aurait  réintégré  son  abbaye  de  1271  à 1274;  mais  les 
cisterciens  continuaient  de  diriger  l'œuvre  : en  1284,  le  maître  était  un 
troisième  religieux  de  San  Galgano,  Fra  Maggio. 

La  coupole  lombarde  du  transept  et  le  clocher  non  moins  lombard 
de  la  cathédrale  semblent  antérieurs  à 1259,  et  peut-être  à la  prise  de  pos- 
session des  chantiers  par  les  cisterciens;  le  chevet,  dont  les  voûtes 
s'achevaient  en  1 260,  rappelle  par  son  plan  rectangulaire  et  par  ses  trois 

fenêtres  surmontées 
d'une  rose,  les  habi- 
tudes bourguignonnes  ; 
les  fenêtres  hautes  de 
la  nef  sont  d'un  modèle 
bien  français,  et,  dans 
toute  l’église,  une  par- 
tie de  l’ordonnance  tant 
intérieure  qu'extérieure 
est  nettement  bourgui- 
gnonne : les  piliers 

carrés  cantonnés  de 
quatre  grosses  colonnes 
engagées,  la  corniche 
intérieure  de  très  forte 
saillie  qui  règne  au- 
dessus  des  arcades, en- 
lin  la  corniche  exté- 
rieure à modillons  dont 
les  faces  latérales  évi- 
dées  forment  entre  eux 
des  cavités  demi-circu- 
laires, sont  autant  de 
particularités  familiè- 
res à l’architecture  de 

Bourgogne  de  la  fin  du  xn°  et  du  commencement  du  xine  siècle,  que  les 
moines  venus  de  Casamari  avaient  enseignées  à San  Galgano.  L'ordon- 
nance des  portails  de  l'église  et  du  baptistère,  avec  haie  en  plein  cintre 
flanquée  de  deux  baies,  en  tiers-point,  rappelle  les  porches  de  Saint-Phili- 
bert de  Dijon  et  de  Beaune,  et  le  porche  bourguignon  de  Piperno.  Dans  le 
haut  de  la  façade,  qui  date  du  xive  siècle,  la  galerie  extérieure  à frontons 
rappelle  celle  de  Saint-Bénigne  de  Dijon,  et  les  deux  tourelles  à baies 
encadrées  de  pignons  sont  le  diminutif  d'une  disposition  champenoise 
qu  on  observe  à la  cathédrale  et  à Saint-Nicaise  de  Reims,  ainsi  qu'à  la 
cathédrale  champenoise  de  Famagouste  (Chypre).  La  sculpture  de  beau- 


Fig.  04.  — Cathédrale  de  Sienne. 
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coup  de  chapiteaux  est  française.  Français  également,  dans  ses  pallies 
les  plus  anciennes,  le  curieux  et  magnifique  pavement;  il  consiste,  comme 
à Sainl-Bertin  et  Notre-Dame  de  Saint-Omer,  Thérouanne,  Mont-Saint- 
Eloi,  Saint-Nicaise  de  Reims,  en  dalles  ornées  de  figures  exécutées  en 
champlcvé,  dont  les  creux  sont  remplis  de  mastic  noir. 

Toutefois,  d’autres  dispositions  procèdent  de  traditions  locales, 
comme  la  coupole,  le  clocher,  l’appareil  alterné  noir  et  blanc,  et  certains 
pastiches  du  décor  romain,  comme  les  frises  insérées  entre  les  chapiteaux 
et  les  retombées,  ou  les  fûts  de 
colonnes  des  portails  ornés  de 
rinceaux.  Pour  les  xm°et  xivesiè- 
cles,  71  noms  de  maçons  et  de 
tailleurs  d’images  ayant  travaillé 
à cette  œuvre  composite  sont 
parvenus  jusqu’à  nous  : Milanesi 
les  a fait  connaître,  et  je  ne  note 
ici  (pie  les  cisterciens,  et  les 
deux  célèbres  sculpteurs  Jean  cl 
Nicolas  de  Pise;  on  sait  que  ces 
derniers  ont  exécuté  la  chaire, 
de  1265  à 1267.  Selon  M.  Emile 
Berlaux,  comme  on  le  verra 
plus  loin,  ces  artistes  auraient 
pris  contact  antérieurement, 
dans  l’Italie  du  Sud  avec  les 
artistes  français  de  Frédéric  11. 

Quoi  qu’il  en  soit,  ils  rencon- 
trèrent à Sienne  des  maîtres  de 
France,  et  « l’initiation  à peu 
près  complète  à l’art  des  scul- 
pteurs français  »,  (pie  Félix  de 

Verneilh  remarquait  déjà  chez  eux,  peut  s'expliquer  aisément. 

Les  autres  églises  gothiques  de  Sienne  sont  des  réductions  appau- 
vries de  San  Galgano  ou  delà  cathédrale,  comme  Saint-Dominique,  élevé 
entre  1221  et  1540,  et  Saint-François,  élevé  de  1240  à 1259,  puis  repris 
par  Fra  Agostino  et  Fi  a Agnolo,  franciscains,  en  1526.  Parmi  les  églises 
de  la  famille  de  la  cathédrale  de  Sienne,  il  faut  signaler  la  petite  cathé- 
drale de  Grosseto,  une  des  plus  jolies  églises  d’Italie,  portant  la  date 
initiale  de  1294,  et  le  nom  du  maître  d’œuvres  siennois  Sozo  di  Rusti- 
chino;  Saint-André  d’Orvielo,  monument  du  milieu  du  xiue  siècle,  et 
Saint-François  dans  la  même  ville;  à Pise,  Sainte-Catherine  1255  et 
Saint-Michel-du-Bourg  qui  passe  pour  l’œuvre  de  Nicolas  de  Pise  ou  de 
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Fig.  05.  — Salle  capitulaire  (le  Saint-André 
de  Verceil. 
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Fra  Guglielmo,  son  élève;  Saint-Dominique  de  Pérouse,  attribué  à Jean 
de  Pise,  la  cathédrale,  Saint-Dominique  et  Saint-François  de  Prato,  les 
églises  d'Asciano,  Monticiano,  etc. 

L’église  des  chanoines  de  Saint-Victor  à Verceil,  Saint-André,  pré- 
sente un  plan  qui  participe  des  églises  cisterciennes  et  des  pratiques 
champenoises  : chevet  rectangulaire,  quatre  chapelles  à pans  de  dimen- 
sions décroissantes  ouvertes  sur  un  transept  simple,  une  nef  avec  bas 
côtés,  une  tour-lanterne  octogone,  deux  petites  tours  carrées  à la  façade. 
L’église  est  entièrement  voûtée  d’ogives,  les  arcs-boutants  sont  simples  et 
bien  construits.  Les  portails,  les  piliers,  les  colonnettes,  les  arcs-dou- 
bleaux sont  en  pierre;  dans  les  ogives,  trois  briques  alternent  avec  un 
claveau  de  pierre  ; le  plein  des  murs  est  en  brique.  L'architecture  est  un 
mélange  d'art  lombard  et  d'art  gothique. 

L’Italie  du  Sud  a des  églises  de  transition,  œuvres  des  moines  de 
l’Orient  latin  : chanoines  du  Saint-Sépulcre  à Barletta,  et  chevaliers  teu- 
toniques  à Messine.  Les  dates  exactes  de  ces  monuments  ne  nous  sont 
pas  connues,  mais  ils  ne  peuvent  avoir  été  élevés  qu’à  la  lin  du  xnp  siècle; 
l'église  de  Messine  est  un  élégant  exemple,  tel  qu'il  pourrait  se  trouver 
en  France  même;  l'église  de  Barletta  présente  un  caractère  bourguignon 
nettement  accusé.  Le  plan  est,  toutefois;  celui  des  églises  de  l’Orient 
latin.  Ses  trois  absides  à cul-de-four  s ouvrent  directement  sur  un  transept 
très  peu  saillant  à coupole  octogone;  le  peu  d'élévation  de  la  nef  par 
rapport  aux  bas  côtés,  les  terrasses,  sont  autant  de  particularités  (pii 
rappellent  les  églises  de  Palestine  ; la  corniche  à modillons  des  absides 
est  semblable  à celle  du  baptistère  de  Jebeil.  Peut-être  ces  absides  sont- 
elles  antérieures  à la  nef.  Celle-ci  présente  plusieurs  particularités  bour- 
guignonnes: un  narthex  dont  la  tribune  avait  à l’origine  une  absidiole  en 
encorbellement  ; des  arcades  en  tiers-point  et  des  piliers  carrés  cantonnés 
de  trois  colonnes  engagées  et  d’un  pilastre  à chapiteau  sculpté;  au-dessus 
de  ces  pilastres,  un  singulier  tronçon  d’entablement,  et,  au  niveau  de  leurs 
tailloirs,  un  cordon  horizontal  de  forte  saillie;  enfin  et  surtout,  au  sud,  un 
portail  à fronton,  voussures  en  tiers-point  et  pilastres  à fûts  ornés  de 
rosaces  dans  des  cercles  perlés  et  à soubassements  cannelés;  ces  orne- 
ments rappellent  les  portails  de  Tonnerre,  Avallon,  Semur-en-Brionnais. 
Quant  à la  corniche,  avec  les  cavités  demi-circulaires  creusées  entre  ses 
modillons,  elle  rappelle  toutes  les  corniches  de  la  Bourgogne  ; elle  a de 
plus,  sur  chaque  modillon,  un  motif  sculpté  d'un  très  beau  style:  têtes 
d’hommes  et  d’animaux,  ornements  divers.  L église  devait  avoir  un 
porche  au  delà  de  son  narthex  avec  deux  tours  carrées,  et  le  transept  a 
porté  une  tour  octogone;  c’est  la  disposition  de  Paray-le-Monial  et  de  La 
Charité. 

L’architecture  gothique  du  règne  de  Frédéric  II  dans  l'Italie  du  Sud 
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csl  surlout  civile  el  militaire;  il  faut  cependant  citer  la  cathédrale  de 
Cosenza,  mélange  de  lormcs  gothiques  françaises  et  de  persistances 
romanes:  elle  appartient  à l’école  du  royaume  de  Jérusalem.  Le  sanc- 
tuaire est  une  abside  à cul-de-four,  archaïsme  qui  a subsisté  jusqu’à  la  lin 
du  \i\°  siècle  en  Chypre,  et  qui  n'est  pas  étonnant  dans  cette  église,  vrai- 
semblablement bâtie  par  un  maître  d’œuvres  d’oulre-mer.  La  façade  e>l 
percée  d'une  grande  rose  cl  de  trois  portails  en  tiers-point;  son  appareil 
est  alterné  de  deux  couleurs  dans  le  goût  lombard.  C’est  probablement  à 
une  inspiration  bourguignonne  qu’est  dù  le  cordon  qui  coupe  à mi-hauteur 
l'ordonnance  intérieure.  A tout  prendre,  celle  église  est  incohérente  et 
mal  composée,  mais  elle  atteste  incontestablement  l'influence  française. 
Ce  qu’elle  a de  plus  remarquable  est  la  tombe  d Isabelle,  femme  de  Phi- 
lippe le  Hardi,  morte  d’un  accident  en  1270,  au  cours  d'une  escale  de  la 
flotte  qui  ramenait  le  corps  de  saint  Louis.  L'architecture  en  est  pure- 
ment française;  c'est  une  grande  arcature  subdivisée  par  des  meneaux  et 
ornée  d'un  tympan  découpé;  au  centre,  est  une  Vierge;  à droite  et  à 
gauche  s'agenouillent  les  statues  du  roi  et  de  la  reine. 

L’église  Saint-Michel  dans  la  grotte  de  Monte  Sant  Angelo,  sur  le 
mont  Gargano  en  Pouillc,est  datée  de  1274.  Elle  comprend  un  sanctuaire 
carré  et  trois  travées  de  nef  voûtés  sur  ogives  en  tore  aminci;  les  dou- 
bleaux sont  épais  et  sans  moulure,  formés  de  deux  bandeaux  et  retom- 
bant sur  des  pilastres  à simple  tailloir.  Une  des  parois  est  formée  du 
rocher  où  s’ouvre  la  grotte  miraculeuse;  de  ce  côté,  les  pilastres  sont 
très  courts,  et  entre  eux  sont  bandés  des  arcs  de  décharge  en  tiers-point. 

Les  châteaux  de  Frédéric  II  appartiennent  presque  complètement  à 
l'art  gothique  français.  Le  château  de  Trani,  que  l'on  sait  bâti  par  l'ingé- 
nieur chyprois  Philippe  Chinard,  est,  comme  le  château  de  Cérines,  un 
rectangle  avec  tours  aux  angles;  il  a des  fenêtres  semblables  à celles  de 
Saint-Hilarion.  Le  Castel  Maniace  de  Syracuse  occupe,  comme  celui  de 
Cérines,  un  îlot  défendant  le  port.  C’est  aussi  un  rectangle  à quatre  tours 
rondes,  avec  cour  centrale  carrée,  el  deux  étages  entièrement  couverts 
de  voûtes  d'ogives  retombant  sur  de  grosses  colonnes  engagées,  dont  les 
chapiteaux  octogones  ont  deux  rangs  de  crochets. 

Castel  del  Monte,  bâti  peu  avant  1240,  est  un  autre  château  régulier 
et  entièrement  voûté;  son  enceinte  et  ses  tours  sont  octogones;  comme  la 
Tour  Constance  d’Aigues-Mortes,  il  a des  terrasses  qui  recueillent  les 
eaux  pluviales  et  les  écoulent  dans  des  citernes  occupant  une  partie  des 
tours.  La  porte  d'entrée  est  flanquée  de  pilastres  cannelés  el  surmontée 
d'un  fronton  qui  rappellent  certains  portai  1s  bourguignons  de  la  fin  du 
x 1 1 r siècle  ; les  voûtes  du  rez-de-chaussée  forment  des  travées  carrées,  sur 
croisées  d’ogives  alternant  avec  des  sections  triangulaires  de  berceaux 
brisés  qui  rachètent  le  plan  en  trapèze.  Les  arcs  de  ces  voûtes  retombent 
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sur  des  colonnes  engagées  semblables  à celles  de  Syracuse.  A l'étage 
supérieur,  elles  sont  remplacées  par  des  faisceaux  de  colonnettes  dont 
les  fûts  1res  élargis  à la  base  et  les  chapiteaux  à feuilles  d'acanthe  ne 
sont  plus  purement  français;  il  en  est  de  même  des  cheminées  à manteaux 
coniques  et  de  la  bande  décorative  d’appareil  réticulé  qui  circule  à mi- 
hauteur  des  chambres;  il  y a là  une  influence  archaïque  et  germanique; 
enfin,  les  parquets  et  certains  revêtements  de  murailles  étaient  de 
mosaïques  stelliformes  en  marbre,  œuvre  d'artistes  arabes.  L'aménage- 
ment était  confortable,  chaque  appartement  avait  des  latrines  pourvues 
de  conduites  d’eau. 

L'église  Saint-François  d'Assise,  en  cours  d'exé- 
cution en  1229  était  terminée  en  1256,  ou  peu  s'en 
faut,  car  on  s'occupait  de  la  meubler;  le  clocher  fut 
construit  après  l'cglise,  et  était  terminé  en  1239;  on 
s'occupait  alors  de  fondre  les  cloches;  en  1246,  on 
éleva  le  mur  de  soutènement  du  parvis,  et,  le 
25  mai  1255,  Innocent  III  consacra  l'église.  On 


Plan  de  Saint-François 
d’Assise. 

(D’après  Dehio  et  Bezold.) 


connaît  deux  maîtres  de  l’œuvre,  le  franciscain 
Filippo  da  Campello,  de  1232  à 1253,  et  Petrus 
Luprandi,  cité  comme  témoin  dans  un  acte;  mais  on 
ignore  quel  artiste  fit  les  plans  et  dirigea  les  premiers 
travaux,  et  la  nationalité  des  deux  maîtres  connus  est 
douteuse  (un  village  de  Campello  existe  bien,  près 
d'Assise,  mais  il  s'en  trouve  d'autres,  et  le  nom 
peut  encore  être  une  traduction  de  Champeaux, 
vocable  assez  répandu).  On  sait  que  l’édifice,  bâti  sur 
un  escarpement,  comprend  église  haute  et  église 
basse  à demi  souterraine.  Chacune  a une  nef  simple, 
un  transept  et  une  abside  aussi  large  que  la  nef,  le  tout  voûté  d’ogives; 
c'est  le  type  du  midi  de  la  France  et,  comme  dans  cette  région,  la  crypte 
a une  suite  de  chapelles  entre  les  contreforts.  Elle  est  donc  plus  étendue 
que  l'église  supérieure,  disposition  rare  qui  se  trouve  aussi  à l'église 
romane  de  Monlmajour,  près  Arles.  Comme  dans  les  églises  à une  nef  de 
l’Anjou  et  du  Languedoc,  une  coursière  traverse  les  embrasures  des  fenê- 
tres cl  passe  à travers  les  piliers,  qui  sont  des  faisceaux  de  fines  colonnes  ; 
au  transept,  ce  passage  se  transforme  en  triforium  avec  arcades,  comme 
à Saint-Caprais  d’Agen.  La  corniche  à modifions  est  d’un  type  commun 
dans  le  midi  de  la  France.  Les  contreforts  sont  cylindriques,  particula- 
rité très  rare  qui  se  rencontre  à Sainte-Cécile  d’Albi.  A ces  contreforts 
ont  été  appliqués,  sans  doute  après  coup,  des  arcs-boutants  lourds  et  très 
simples.  Les  fenêtres  sont  en  tiers-point,  de  dimensions  médiocres,  avec 
meneau  surmonté  d'un  quatrefcuille,  et  couronnées  d’un  très  maigre  lar- 
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mier.  Les  portails  sont,  comme  les  fenêtres,  refendus  en  deux  baies  sur- 
montées d’une  petite  rose  qui  s’encadre  dans  la  voussure.  C’est  un  type 
assez  répandu  en  Champagne,  Bourgogne,  Provence,  Chypre  Yilleneuvc- 
l’Arehevêque,  portail  ouest;  Beaueaire,  Sainte-Catherine  de  Nicosie  cl 
An  gleterre. 

Sainte-Claire  d'Assiseest  une  réduction  misérable  de  Saint-François, 
(pii  a perdu  tout  le  charme  de  l’original.  Les  proportions  sont  beaucoup 
moins  heureuses;  les  faisceaux  de  colonnettes  sont  remplacés  par  des 
supports  uniques,  aux  chapiteaux  sans  grâce;  les  fenêtres  sont  de  simples 
lancettes;  l'église  a des  arcs-boutants,  plus  lourds  encore,  mais  n'a  pas 
de  crypte.  Commencée  en  1257  sous  la  direction  de  fra  Filippo  da  Cam- 
pello,  elle  montre  bien  que  celui-ci  ne  peut  avoir  été  capable  de  com- 
poser Saint-François. 

Saint-François  de  Bologne  appartient  à un  tout  autre  type,  et,  seule 
en  Italie,  celte  église  a un  plan  tout  à fait  développé  et  des  arcs-boutants 
bien  compris.  File  fut  bâtie  de  1236  à 12'tO,  sous  la  direction  du  maître 
d'œuvres  Marc  de  Brescia,  et  du  frère  Jean,  franciscain,  qui  refit  de  1231 
à 1256  deux  arcades  écroulées.  En  1261  fut  élevé  le  clocher  au  sud  du 
transept;  en  1293,  le  maître  d'œuvres  Bonino  et  son  aide  Niccolo  con- 
struisirent à côté  un  plus  grand  clocher  isolé;  en  1385,  on  travaillait  à la 
façade.  Le  travertin  a été  employé  pour  l'encadrement  des  portails,  quel- 
ques bas-reliefs  de  la  façade,  les  chapiteaux  et  bases  des  piliers,  les  me- 
neaux et  remplages  des  fenêtres;  tout  le  reste  est  en  brique. 

L’église  de  Bologne  a eu  plus  d'influence  que  celle  d’Assise;  le  plan 
du  chœur,  avec  son  déambulatoire  à chapelles  carrées,  a inspiré  au 
xivc  siècle,  à Bologne  même,  1 église  des  Servi,  cl  h Padoue  la  célèbre  église 
de  Saint-Antoine,  qui  imite  en  même  temps  Saint-Marc  de  Venise  et  com- 
bine avec  l’emploi  des  voûtes  d’ogives  sur  le  chœur  et  les  collatéraux  le. 
système  byzantin  de  trois  coupoles  sur  tambours  couvrant  la  nef  centrale 
Chaque  travée  de  nef  de  Saint-François  de  Bologne,  couverte  de  voûtes 
sexpartites,  répond  à deux  travées  des  collatéraux  ; le  transept  simple  ne 
dépassait  pas  originairement  les  bas  côtés;  le  déambulatoire  est  moins 
élevé  que  les  bas  côtés  et  a neuf  chapelles  carrées.  Les  triangles  qu  elles 
laissent  entre  elles  ne  sont  pas  remplis  de  maçonnerie  comme  dans  beau- 
coup d'églises,  mais  entre  les  angles  sont  bandés  des  arcs  très  plats 
formant  étrésillons  et  ne  portant  pas  la  toiture,  car  chaque  chapelle  a son 
toit  à pignon.  Comme  en  témoignent  les  vides  intermédiaires  des  cha- 
pelles, les  culées  des  arcs-boutants  sont  peu  épaisses  et  portent  en  partie 
sur  les  piles  du  déambulatoire.  Dans  la  nef,  les  arcs-boutants  alternent 
avec  de  lourds  éperons  de  maçonnerie  pleine  qui  épaulent  les  retombées 
principales,  tandis  que  l’arc-boutant  correspond  seulement  à l’arc  de 
refend  des  voûtes  sexpartites  : arcs-boutants  et  éperons  semblent  ajoutés, 
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et  ce  fut  sans  doute  de  1251  à 1256,  dans  la  refaçon  qui  suivit  1 écroule- 
ment partiel. 

Tous  les  arcs  et  toutes  les  baies  sont  en  tiers-point;  les  fenêtres 
hautes  du  chœur  sont  surmontées  d’œils-de-bœuf  comme  à Saint-Bertrand 
de  Cominges.  Les  supports  de  la  nef  sont  tous  d’égale  force,  malgré 
l'emploi  des  voûtes  sexpartites  et  l’alternance  des  arcs-boutants  et  des 
éperons.  Ce  sont  des  piliers  octogones  surmontés  de  chapiteaux  à cor- 
beille lisse  ou  feuillue;  au  nord-ouest  on  a essayé  une  alternance  pure- 
ment décorative  en  décomposant  deux  de  ces  piliers  en  faisceau  de  huit 
pilastres.  Les  voûtes  de  la  nef  retombent  sur  des  pilastres  à angles 
coupés  engagés,  assis  sur  le  tailloir  des  piliers;  le  transept  et  le  déambu- 
latoire ont  des  faisceaux  de  colonnettes.  Les  fenêtres  des  chapelles  du 
chœur  avaient  des  meneaux  à colonnettes  et  à trèfles  du  meilleur  style 
français;  celles  de  la  nef  sont  closes  de  lames  de  travertin  criblées  de 
trous  où  s’enchâssent  des  lentilles  de  verre.  Le  clocher  porte  une  flèche 
et  des  clochetons  de  brique  coniques.  La  façade,  composition  absurde 
sans  nul  rapport  avec  1 édifice , a fait  école  à Yiccncc  et  à Plaisance. 
C'est  un  pignon  unique  et  trop  grand,  percé  de  trois  œils-de-bœuf  dont 
deux  s'ouvrent  dans  le  vide  au-dessus  des  lias  côtés. 

L'église  Saint-François  de  Yiterbe  procède  de  celle  d Assise  et  des 
éditices  cisterciens.  Les  travaux  ont  été  commencés  après  1257;  l’édifice 
est  bien  bâti,  assez  bien  proportionné,  et  sa  pauvreté  voulue  n'est  pas  sans 
élégance.  L'église  dominicaine  de  Sainte-Marie-Nouvelle  à Florence,  bâtie 
en  pierre,  de  1275  à 1549,  est  une  des  meilleures  constructions  d'Italie; 
avec  sa  nef  peu  élevée  au-dessus  de  bas  côtés  étroits,  elle  rappelle  cer- 
taines églises  du  centre  et  du  midi  de  la  France.  Elle  n'a  pas  d’arcs- 
boutants,  mais  des  éperons  portés  sur  les  doubleaux  des  collatéraux 
suffisent  à épauler  la  voûte  de  la  nef  et.  dans  les  lunettes  de  celle-ci,  on  a 
pu  encore  percer  des  œils-de-bœuf  comme  dans  diverses  églises  françaises 
(Yaugirard,  Arcueil,  etc.).  Le  sanctuaire  carré  s’encadre  de  chapelles 
carrées,  celle  du  nord  surmontée  d’une  petite  tour  que  couronnent  une 
llèche  à quatre  pans  et  quatre  frontons  rappelant  Saint-Germain  d'Auxerre 
ou  les  clochers  germaniques.  La  corniche  à arcatures  est  germanique  ou 
lombarde;  les  voûtes  sont  bombées,  les  doubleaux  épais  et  sans  mou- 
lures. Les  quatre  colonnes  engagées  dans  les  piliers  cruciformes  et  les 
colonnettes  profilées  dans  leurs  angles  ont  des  chapiteaux  à deux  rangs 
de  feuillages  un  peu  mous,  rappelant  ceux  du  midi  de  la  France. 

Les  monuments  élevés  dans  le  Sud,  sous  Charles  Ier  et  ses  successeurs 
immédiats,  sont  généralement  médiocres.  Le  plus  ancien  fut  une  abbaye 
cistercienne  dédiée  à la  Yictoire  sur  le  champ  de  bataille  de  Seurcola 
Marsicana,  au  bord  du  lac  Fucin.  Ses  fondations  permettent  de  constater 
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<liio  l’église  cl  les  autres  bâtiments  affectaient  la  même  disposition  (pie 
Casamari  et  Fossanova. 

La  plus  belle  église  construite  sous  Charles  1 est  Saint-Laurent  de 
Naples.  La  nef  a été  travestie  au  xvni0  siècle;  le  chœur,  simplement  trans- 
formé en  magasin,  a moins  souffert;  c’est  un  monument  rare  et  remar- 
quable, car  il  offre  h'  type  d'une  grande  abside  française  à déambulatoire 
avec  ses  chapelles  rayonnantes; 
les  voûtes  d’ogives  retombent  sur 
d’élégantes  colonneltes.  A Naples, 
la  cathédrale  Saint-Janvier  et 
Saint  -Dominique- Majeur  ; à Lu- 
cera,  la  cathédrale;  à Messine, 

Saint-François,  sont  des  églises  à 
nef  et  bas  côtés  sans  voûte,  avec 
trois  absides  polygonales  voûtées 
d’ogives;  leurs  piliers  rectangu- 
laires ont  deux  colonnes  engagées 
répondant  à la  seconde  voussure 
des  arcades,  en  tiers-point  et  bien 
moulurées;  les  chapiteaux  octo- 
gones feuillus  appartiennent  au 
type  du  midi  de  la  France.  Sainte- 
Claire  de  Naples,  conforme  à un 
autre  type  provençal,  a de  chaque 
côté  de  sa  lars-e  nef  une  suite  de 
chapelles 

La  plus  élégante  peut-être  des 
églises  de  Naples  était  la  petite 
église  Saint-Eloi,  française  par  ses 
patrons  les  saints  Eloi,  Denis  et 
Martin;  française  par  ses  fonda- 
teurs Jean  d'Autun,  Guillaume  de 
Lyon  et  Guillaume  de  Bourgogne, 
et  non  moins  française  d'architec- 
ture. avec  sa  nef  et  ses  bas  côtés  voûtés  d'ogives,  ses  trois  absides  à pans 
et  son  élégant  portail  nord  de  la  tin  du  xmc  siècle. 

Le  clocher  de  Lucera,  avec  étage  octogone  élégant  quoiqu’un  peu 
mesquin,  posé  sans  transition  sur  une  base  carrée  et  couronné  d'une 
courte  flèche  de  maçonnerie,  est  conforme  aux  modèles  provençaux. 

11  existe  au  xme  siècle  dans  le  sud-est  de  la  France  et  le  nord  de 
1 Italie  une  école  d'architecture,  que  l’on  pourrait  nommer  école  des  Alpes, 
mélange  de  gothique  français  et  de  roman  lombard  : la  cathédrale  d Em* 
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brun,  l’église  de  Seyne,  voûtées  en  berceau,  la  cathédrale  de  Gènes,  et 
Saint-Sauveur,  près  Lavagna,  dépourvues  de  voûtes,  ont  par  ailleurs 
les  caractères  du  meilleur  style  gothique  du  milieu  du  xmc  siècle;  la 
sculpture  et  les  moulures  ne  diffèrent  pas  de  celles  de  l'Ile-de-France, 
mais  sont  exécutées  en  beaux  marbres  blancs  et  noirs,  et  seuls  l’emploi 
alterné  de  ces  marbres  et  les  frises  d’arcatures  raccordées  à des  plates- 
bandes,  persistance  de  deux  traditions  lombardes,  donnent  un  caractère 

particulier  à ces  édi- 
fices. Les  arcades, 
les  portails,  et  sou- 
vent les  fenêtres, 
sont  en  tiers-point; 
la  façade  est  généra- 
lement percée  d’une 
grande  rose  à fenes- 
trage rayonnant, 
aussi  hardiment  épa- 
nouie que  dans  l'Ile- 
de-France. 

Les  trois  por- 
tails de  façade  de  la 
cathédrale  de  Gênes 
sont  un  magnifique 
morceau  d'art  du 
xme  siècle;  beaux  de 
proportions  et  de 
détails,  ils  sontpeut- 
être  trop  peu  con- 
nus. Dans  leurs  ar- 
chivoltes on  remar- 
que des  zigzags,  ré- 
miniscence romane 
qui,  en  Normandie 

ou  en  Angleterre,  serait  conforme  aux  habitudes  et  qui  ne  se  retrouve 
pas  dans  les  édifices  romans  du  pays  ; mais  les  chapiteaux  à tailloirs  scul- 
ptés sont  semblables  à ceux  de  Saint-Pierre  de  Lisieux,  et  d’autres  orne- 
ments rappellent  les  portails  de  Mantes. 

I)  aut  res  portails  sont  moins  ornés,  mais  élégants  ; ils  sont,  en  général, 
surmontés  d un  fronton,  et  souvent  leur  dernière  voussure,  par  une  tradi- 
tion lombarde,  repose  sur  des  colonnettes  détachées  des  piédroits; 
elle  peut  même  former  une  saillie  proéminente  au  point  de  constituer  un 
véritable  porche,  comme  à Digne,  Embrun,  Ancône,  et  très  souvent  ces 


Phot.  Alinari. 

Fig.  (58.  — Église  Saint-Sauveur,  près  Lavagna. 


I/AKCHITECTURK  C.OTHIQUE  DU  Mil  SIECLE 


07 

colonnetlcs  continuent  de  reposer  sur  des  lions  accroupis.  On  remar- 
<[uera  que,  dans  le  plus  pur  style  gothique  du  xiii°  siècle,  à la  cathédrale 
de  Chartres,  à Saint-J ulicn-du-Saut  (Yonne),  le  même  type  de  porche  esl 
admis;  il  esl  probable  qu'il  dérive  de  la  tradition  lombarde  par  l'intermé- 
diaire de  modèles  romans  français  ayant  recueilli  celte  influence,  comme 
le  porche  de  Saint-Gilles. 

Les  colonnes  rondes  trapues  à chapiteaux  feuillus  de  la  cathédrale 
de  Gènes  ne  diffèrent  guère  des  piliers  français  du  même  type.  Si  la  scul- 
pture d’ornement  est  digne  de  la  France,  la  statuaire  a gardé  la  rudesse 
lombarde,  comme  en  témoigne  le  curieux  jubé  du  xin°  siècle  de  l'église  de 
Vezzolano,  précieux  modèle  de  reconstitution  pour  les  jubés  français  du 
xiii*  siècle,  tels  que  ceux  dont  l'église  du  Bourget  (Savoie),  les  cathédrales 
de  Bourges,  de  Chartres  et  de  Paris  conservent  des  frises  ou  débris  de 
Irises.  Le  jubé  de  Vezzolano,  encore  intact,  présente  un  mur  plein  percé 
d'une  seule  porte  centrale  en  tiers-point,  flanquée  de  deux  autels;  la 
porte  et  les  autels  s'abritent  sous  une  tribune  portée  en  avant  de  la  cloi- 
son sur  des  arcades  en  tiers-point  que  soutiennent  de  jolies  colonnettes 
avec  chapiteaux  à crochets;  la  frise  sculptée  forme  le  parapet. 

L'école  des  Alpes  possède  des  clochers  carrés,  hardis  et  élégants, 
doid  la  tour  reste  complètement  lombarde,  avec  des  séries  de  petites 
haies  en  plein  cintre  portées  sur  des  colonnettes  à chapiteaux  barlongs, 
d'ornementation  et  de  galbe  à peu  près  nuis;  mais  ces  tours  se  couron- 
nent de  flèches  octogones  élancées;  quatre  pyramidions  triangulaires 
chargent  les  angles.  Ces  flèches  rappellent  par  leur  type,  par  leur 
silhouette  élégante  et  par  leur  hardiesse  celles  du  nord  plutôt  que  celles 
du  midi  de  la  France;  elles  s'en  distinguent  seulement  par  plus  de  sim- 
plicité; semblables  en  cela  à celles  du  Poitou,  jamais  elles  n'ont  ces  bou- 
dins d'angle  qui  donnent  une  si  élégante  fermeté  aux  flèches  françaises  ; 
jamais  non  plus  leurs  faces  ne  sont  guillochécs  d'imbrications  ou  percées 
d’ouvertures  comme  en  France  ; leur  type  est  toutefois  d'une  origine  fran- 
çaise incontestable. 

Dans  le  nord  de  l' Italie,  beaucoup  d'églises  de  brique  ont  un  style 
gothique  qui  mêle  à l imitation  du  midi  de  la  France  les  traditions  lom- 
bardes et  quelques  influences  germaniques.  On  y trouve  des  nefs  uniques 
ou  triples,  bordées  de  chapelles,  une  persistance  du  chapiteau  cubique, 
deux  travées  de  bas  côtés  pour  une  de  nef.  Parmi  les  types  1rs  plus  par- 
faits de  ce  genre  d’églises,  il  faut  citer  celle  des  Carmes  de  Plaisance,  cl 
1 abbatiale  cistercienne  de  Chiaravalle  di  Castagnola. 

La  Vénétie  et  l'Fmilie  possèdent  une  école  gothique  qui  n'est  pas 
sans  intérêt,  bien  que  trop  souvent  ses  églises  soient  encombrées  de  gros 
enlraits  de  bois  étrésillonnant  les  arcades  et  les  doubleaux.  Ces  églises 
du  xiii1  et  du  xiv1'  siècle  sont  très  simples;  leurs  supports  sont  de> 
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colonnes  de  pierre  avec  chapiteaux  à crochets  d'un  art  très  pauvre;  celles 
de  la  nef  sont  butées  par  des  murs  transversaux  portés  sur  les  doubleaux 
des  bas  côtés,  plutôt  que  par  des  arcs-boutants;  les  absides  à pans  oïd  de 
longues  fenêtres  et  possèdent  rarement  un  déambulatoire.  La  pierre  se 
mêle  discrètement  à la  brique  pour  fournir  des  supports,  quelques  enca- 
drements, des  parties  sculptées  et  des  effets  de  couleurs.  Cette  architec- 
ture s'inspire  à la  fois  des  modèles  cisterciens  et  franciscains,  et  certaine- 
ment aussi  de  quelque  influence  française  directe.  Les  piliers  en  forme  de 
colonnes  rondes,  qui  sont  fréquents  dans  ces  édifices,  ne  peuvent,  en  effet, 
être  imités  des  œuvres  cisterciennes  ou  franciscaines  du  voisinage.  Le 
plan  des  églises  Sainls-Jcan-et-Paul  et  Saint-François  (Frari)  de  Venise  cl 


ment  Dernier,  inspiré  des  portails  français,  a été  sculpté  au  fronton  de 
la  tribune  du  porche  lombard. 

A Rome,  l’architecture  gothique  n'est  pas  plus  rare,  elle  est  seule- 
ment plus  médiocre  que  partout  ailleurs.  L'église  Sainl-Jcan-dc-Latran 
avait  reçu  au  xni‘‘  siècle  une  abside  très  curieuse  qu’on  a remplacée  par 
une  œuvre  d'une  plate  banalité  et  d'une  extrême  laideur.  Celle  abside 
de  brique  à pans  coupés  avait,  comme  Notre-Dame  de  Paris,  un  déam- 
bulatoire divisé  en  deux  par  un  rang  de  colonnes,  et  dépourvu  de  cha- 
pelles rayonnantes;  des  arcs  de  décharge  en  plein  cintre  existaient  à 
l’abside  entre  des  contreforts  en  forme  de  ffds  de  colonnes.  L'église  des 
Franciscains,  1 Ara  Cœli , dont  les  murs  latéraux  subsistent,  se  compose 
d'un  vaisseau  unique  et  sans  voûte,  en  brique,  du  style  le  plus  misérable. 
L'église  dominicaine  de  la  Minerve  semble  inspirée  à la  fois  de  Casamari 
et  de  Saint-François  d Assise. 

Dans  les  Abbruzes,  l'architecture  importée  par  1rs  Cisterciens  a 
exercé  son  influence  sur  un  certain  nombre  de  petites  églises  : Sulmone. 


Sainls-Jean-et-Paul  est  un  grand  édifice  de 
proportions  trop  élancées  cl  de  construction  peu 
solide;  les  hautes  colonnes  sont  à peu  près  la 
seule  partie  de  pierre;  les  voûtes  n'ont  pas 
d'arcs-boutants,  et  l’effet  intérieur  est  alourdi  et 
gâté  par  des  poutres  formant  étrésillons.  Par  un 
curieux  archaïsme,  le  carré  du  transept  porte 
une  coupole  sur  pendentifs,  procédant  de  celles 
de  Saint-Marc. 


Fig.  6i>. — Coupe  de  Sainle-Anastasie 
de  Vérone. 

(D’après  Uehio  et  Bezold.) 


A Ferrare.la  cathédrale  du  xme  siècle,  avec 
ses  trois  nefs  et  ses  galeries  extérieures,  est 
d'inspiration  germanique.  I n bas-relief  du  Juge- 
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Tagliacozzo,  Gelano,  Trasacco,  Patcrno,  Orlona,  Cocullo,  de.;  l'abside 
de  la  curieuse  église  Saintc-Marie-dcs-Grûces,  près  Hosciolo,  avec  ses 
jolies  orealures  exlérieures  du  même  si  vie  que  la  partie  gothique  du 
cloître  de  Fossanova,  et  le  transept,  analogue  à celui  de  Sainte- 

Marie-du-Fleuve,  à Ceccano,  témoi- 
gnent très  évidemment  de  celte  in- 
flucnce. 


L'architecture  civile,  comme  l’ar- 
chitecture religieuse,  s’est  surtout 
développée  dans  les  zones  d’influence 
des  églises  et  des  abbayes,  qui  ont  été 
les  premiers  modèles  du  style  gothi- 
que, et  dont  elle  s’est  souvent  aussi 
inspirée. 


Le  palais  de  Tcrracinc,  relié  à la 


Phot  Al  mari 


Fig.  70. — Palais  de  la  Seigneurie  (xir-xiv  siècle),  à Sienne. 


cathédrale  par  un  passage  jeté  sur  une  voûte  au-dessus  d’une  rue,  date 
du  xiiL  siècle  et  conserve  de  très  belles  fenêtres  à arcs  tréflés,  groupés 
sous  des  arcs  de  décharge.  Le  palais  de  Piperno  comprend  un  rez-de 
chaussée,  avec  portiques  à voûtes  d’arêtes,  arcs  en  tiers-point  et  piliers 
cruciformes,  et  deux  étages  à fenêtres  en  tiers-point  groupées  par  deux 
ou  trois  avec  colonnettes  intermédiaires.  Au-dessus  de  la  porte  d’entrée 
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s'ouvre  un  œil-de-bœuf  octogone,  à encadrement  festonné,  assez  original. 

A Ferentino  et  à Anagni,  de  jolies  maisons  du  xme  siècle  ont,  au  pre- 
mier étage,  une  loge  de  deux  travées,  largement  ouverte  par  deux  grandes 
arcades  retombant,  à Ferentino  sur  un  pilier  carré,  à Anagni  sur  une 
colonne  couronnée  d'un  chapiteau  à crochets;  l'une  des  travées  abrite  un 
palier;  l’autre,  un  escalier  droit  qui  y accède.  Le  parapet  du  palier,  à 
Ferentino,  était  porté  en  avant  sur  des  corbeaux  de  type  bourguignon. 
Plusieurs  maisons  de  Aiterbe  et  d’Orvieto  présentent  une  disposition  ana- 
logue et,  dans  celles  de  Viterbe  surtout,  les  protils  appartiennent  au  meil- 
leur style  gothique  du  xiiic  siècle. 

Le  château  de  Prato,  du  xiu°  siècle,  a un  portail  français  — à part 
les  lions,  et  des  consoles  bourguignonnes  semblables  à celles  de  l'église 
d’Ecrouves,  près  Toul. 

A Sienne,  le  palais  Tolomei  date  du  xi n°  siècle;  bâti  en  pierre  et  non 
en  brique  comme  les  autres  constructions  civiles  de  Sienne,  il  emprunte 
à cet  appareil  un  aspect  plus  monumental;  comme  la  cathédrale,  il  a 
subi  l'influence  de  la  Bourgogne  : ses  fenêtres  en  tiers-point  sont  garnies 
de  colonnettes  portant  deux  petites  arcades  à redents  et  un  quat refeuille 
dans  un  cercle;  la  retombée  centrale  s’orne,  comme  dans  les  triforiums  de 
Bourgogne,  d'un  congé  sculpté  en  haut  relief,  buste  ou  volute  de  feuillage. 

Le  palais  municipal  de  Sienne  est  d’une  architecture  plus  simple  et 
uniforme;  il  fut  bâti  en  brique  de  1289  à 1309. 

I n palais  de  Barletta,  du  xme  ou  xiv°  siècle,  reproduit  dans  sa  façade 
1 ordonnance  intérieure  des  églises  cisterciennes. 

Les  travaux  publics,  routes,  ponts,  canaux  d’irrigation,  aqueducs, 
fontaines,  ports  et  phares,  ont  été  l’objet  d une  grande  sollicitude  en  Ita- 
lie, car  les  intérêts  du  commerce  et  de  l’industrie  étaient  parfaitement 
entendus  des  peuples  et  des  gouvernements.  On  peut  citer  de  très  beaux 
ponts,  comme  celui  de  Vérone.  La  tradition  ou  l imitation  des  aqueducs  à 
arcades  des  Romains  se  constate,  comme  en  France,  aux  xmc  et 
xiv1  siècles;  au  début  du  xi n°,  l’abbaye  de  Casamari  a un  aqueduc  de 
pierre  à arcades  en  plein  cintre,  portées  sur  de  larges  et  lourds  piliers; 
un  aqueduc  plus  élégant,  porté  sur  des  arcs  en  tiers-point  et  sur  des  piles 
carrées  couronnées  d'impostes,  traverse  la  ville  de  Sulmone  jusqu'à  la 
grande  place  dont  il  alimente  la  fontaine,  et  porte  en  majuscule  gothique 
la  date  de  1256  et  des  vers  à l'honneur  du  maître  de  l’œuvre,  Durand. 

A l’extérieur  de  la  ville  de  Salerne,  s’élèvent  d’importants  aqueducs 
à arcades  en  tiers-point,  bâtis  en  menues  pierres  et  paraissant  dater 
du  xiv'  siècle.  Leurs  piles  sont  minces  et  élevées;  ils  ont  deux  étages 
d arcades  brisées  et  des  arcs  surbaissés  avec  évidements  au-dessus  des 
retombées. 
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De  belles  l'onlaines  gothiques  s'élèvent  encore  dans  quelques  villes 
d’Italie;  on  en  trouve,  comme  en  France,  de  trois  types  : bassin  adossé 
et  découvert;  bassin  couvert  d’une  voûte  portée  sur  un  mur  de  fond,  des 
arcades  et  des  piliers  (c’est  le  type  des  imposantes  fontaines  de  Sienne, 
Fouir  Branda  el  Fonte  Nuova , toutes  deux  en  brique,  et  de  celle  de  San 
Gemignano);  enfin,  bassin  circulaire  ou  polygonal  isolé,  avec  pyramide  au 
centre,  et  parfois  bassin  supérieur.  L'Italie  en  possède  plusieurs  très 
beaux  exemples  : à Yilcrbe,  la  fontaine  des  Gattcschi,  dite  Sans-Pareille, 
sur  le  Marché  aux  herbes,  est  signée  du  maître  d’œuvres  Benedictus  el 


Phot.  Alinari 

Fig.  71.  — Fontaine  sur  la  Place  du  Municipe,  à Pérouse. 


datée  de  D279.  Du  bassin  cruciforme,  élevé  sur  cinq  degrés,  émerge  une 
colonne  soutenant  une  vasque  à quatre  lobes,  surmontée  elle-même  d une 
colonnelle  portant  une  dernière  vasque  de  même  plan.  Dans  celle-ci  se 
dresse  un  clocheton  d'où  jaillit  une  gerbe  d'eau;  des  gargouilles  sont 
ménagées  au  bord  dos  vasques,  el  du  socle  du  pilier  central  sortent  des 
gargouilles  qui  se  déversent  dans  les  quatre  bassins  inférieurs.  A Pérouse, 
la  fontaine  de  la  Place  du  M unicipe  date  du  xiiL  siècle.  Le  maît  re  de  l’œuvre 
fut  un  moine,  Benvegnate  de  Pérouse;  les  sculpteurs,  Jean  et  Nicolas 
de  Pise;  l'ingénieur  vénitien  Buoninsegna  exécuta  la  canalisation.  Une 
inscription  métrique  célèbre  leurs  mérites.  La  fontaine  se  compose  de 
deux  bassins  superposés  : une  cuve  à fond  plat  à douze  côtés  est  portée 
sur  des  colonnettes  au-dessus  d'une  autre  cuve  à vingt-cinq  pans.  Chacune 
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de  ces  faces  forme  un  panneau  sculpté,  et  au-dessus  de  la  seconde  vasque 
un  bassin  circulaire  élevé  sur  une  pile  porte  un  groupe  de  trois  cariatides 
de  bronze  qui,  lui-même,  soutient  une  dernière  vasque  demi-sphérique 
d'où  jaillit  un  jet  d’eau.  L'eau  retombe  d'un  bassin  dans  l'autre;  la  cuve 
dodécagone  se  vide  dans  le  bassin  inférieur  par  des  gargouilles  ménagées 
au  bas  de  ses  angles,  ornés  de  statuettes. 


VI  1 

SUISSE 


La  Suisse,  qui  parle  trois  langues,  subit  de  même  l'influence  de  trois 
écoles  d'architecture  : la  Suisse  française  est  du  domaine  de  l'école  de 
Bourgogne,  la  Suisse  allemande  appartient  à l'école  germanique,  et  la 
partie  du  pays  qui  confine  à l' Italie  a pratiqué  l’art  lombard.  Les  premiers 
édifices  de  transition  peuvent  avoir  été,  comme  ailleurs,  des  œuvres  de 
l'ordre  de  Cîtcaux;  le  portail  cistercien  de  Bonmont,  près  Genève,  appar- 
tient à ce  style,  mais  les  abbayes  cisterciennes  de  Suisse  ne  renferment, 
en  général,  que  des  bâtiments  romans  ou  de  style  gothique  avancé. 

La  reconstruction  de  la  cathédrale  de  Bâle  a été  commencée  en  1 185; 
sa  consécration  a eu  lieu  en  1565.  Dans  la  nef  et  le  déambulatoire,  de 
style  gothique  primitif  germanique,  l’influence  lombarde  apparaît  dans 
les  arcades  en  tiers-point  à claveaux  alternés  de  deux  couleurs  et  non 
extradossées.  Les  piliers  ont  des  colonnes  engagées  simples,  pour  la 
seconde  voussure,  et  triples  pour  répondre  aux  arcs  des  voûtes;  toutes 
ont  de  gros  chapiteaux  cubiques  lisses  ou  lourdement  sculptés.  Un  puis- 
sant cordon  sculpté  règne  sous  l'appui  des  grandes  baies  romanes  des 
tribunes,  refendues  en  trois  petites  arcades  à courtes  colonnettes. 

La  cathédrale  de  Coire  a été  consacrée  en  1178.  De  cette  époque 
datent  le  sanctuaire  et  le  chœur.  La  nef  de  trois  travées  carrées,  et  ses 
bas  côtés  étroits  comprenant  autant  de  travées  barlongues,  ont  été  lente- 
ment élevées,  comme  le  prouvent  les  dates  des  consécrations  d’autels  en 
1240,  1259,  vers  1282,  1505,  1512.  L architecture  est  pesante,  les  voûtes 
bombées  sont  portées  sur  d’épais  doubleaux  brisés  et  sur  des  ogives 
sans  moulures  auxquelles  correspondent  mal  les  chapiteaux  des  lourds 
faisceaux  de  colonnes  et  de  pilastres.  Dans  ces  chapiteaux,  des  frondai- 
sons encore  romanes  se  mêlent  à des  figures  cl  à des  animaux  d'une  exé- 
cution grossière.  On  y voit  des  aigles  impériales,  des  serpents,  des 
scènes  légendaires,  de  grandes  feuilles  d'eau  à lourdes  volutes;  les  tail- 
loirs sont  également  sculptés.  La  nef  s’éclaire  par  des  groupes  de  deux 
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fenêtres.  Le  portail  en  plci n cintre  a de  multiples  voussures  à moulures 
gothiques  et  à liues  colonncttes  couronnées  du  classique  chapiteau  à 
crochets  du  xmc  siècle.  La  porte  du  parvis  appartenait  au  style  de  tran- 
sition; il  en  reste  les  montants,  ornés  des  statues  des  saints  Pierre  et 
Paul,  figures  étirées  en  longueur  comme  dans  les  portails  français  du 
\u°  siècle;  au-dessus,  des  impostes  à têtes  de  lions  attestent  l inllucncc 
germa  nique. 

A Sion  en  \ niais,  1 église  de  Valèrc  contient  une  partie  de  même 
style  et  de  la  même  date;  une  plus  grande  partie  du  xiiP  siècle  cl  d'un 
hou  style  français,  qui  rappelle 
les  édilices  bourguignons.  Une 
particularité  rare  et  intéressante 
est  le  jubé  du  x 1 1 1°  siècle,  com- 
posé d un  mur  plein  percé  d une 
simple  petite  porte  centrale  en 
tiers-point.  Cette  porte  est  cou- 
ronnée d'une  arcalure  tréfléc  et 
d'un  fronton;  à droite  et  à 
gauche,  la  clôture  est  ornée 
d arcatures  surmontées  d'une 
frise  lisse,  qui  devait  être  ornée 
de  peintures,  comme  étaient  or- 
nées de  sculptures  les  frises  des 
jubés  de  Paris,  Bourges,  le 
Bourget,  \ ezzolano,  contempo- 
rains de  celui-ci. 

La  cathédrale  de  Genève 
appartient  plus  nettement  encore 
à Part  bourguignon,  avec  une 
légère  influence  germanique, 
nuclques  portions  inférieures  datent  de  la  seconde  moitié  du  xiic  siècle, 
et  elle  n'a  été  achevée  qu'au  xvc.  Llle  présente  une  grande  parenté  avec 
les  églises  de  la  vallée  du  Phone,  spécialement  la  cathédrale  de  Lyon  et 
1 église  de  Bomans. 

La  cathédrale  de  Lausanne,  incendiée  le  18  juillet  Pion,  rebâtie  alors 
et  consacrée  le  18  octobre  P27Ù,  complètement  restaurée  de  nos  jours  par 
Viollet-lc-Duc,  est  l'édifice  gothique  le  plus  parfait  de  Suisse;  (die  appar- 
tient au  plus  pur  style  bourguignon.  Elle  a,  comme  la  cathédrale  de  Sens, 
un  déambulatoire  à chapelle  unique;  la  tour-lanterne  rappelle  celles  de 
Notre-Dame  de  Dijon  et  de  Notre-Dame  de  C.luny;  comme  à Genève,  à 
Lyon  et  en  Bourgogne,  on  voit  dans  le  chœur  des  pilastres  cannelés.  Dans 
le  vaisseau  central,  un  triforium  à arcatures  simples  sur  colonncttes  élé- 
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gantes,  est  surmonté  d'une  seconde  galerie  qui  traverse  les  embrasures 
des  fenêtres  et  les  las  de  charge  des  voûtes,  et  dont  les  baies  sont  dis- 
posées par  groupes  de  Dois.  La  tour-lanterne  a également  un  triforium. 
Aux  voûtes  sexpartites  de  la  nef  répond  une  alternance  de  supports;  les 
uns  sont  des  piliers  dont  l’épaisseur  se  dissimule  sous  la  lorme  agréable 
d'un  faisceau  de  colonnes  de  divers  modules;  les  autres  sont  de  deux 
types  originaux  cl  élégants  : à I est.  une  grosse  colonne,  comme  celles  du 
déambulatoire,  est  accostée  d une  eolonnette  isolée,  qui  traverse  son 
tailloir  pour  aller  chercher  la  retombée  du  doubleau  central  de  la  voûte; 

à l’ouest,  se  groupent  une  colonne 
moyenne  et  deux  grosses  colonnes, 
toutes  trois  indépendantes  entre  elles, 
disposition  qui  a son  analogue  à Am- 
bronnay  (Ain).  La  grosse  tour  occiden- 
tale carrée  surmonte  un  porche  inté- 
rieurement de  plan  ovale,  car  il  forme 
deux  absides  au  nord  cl  au  sud.  Elles 
ont  des  culs-de-four  nervés  de  bran- 
ches d'ogives,  qui  retombent  sur  des 
colonnettes  coupées  par  des  dais  abri- 
tant des  statues.  Cette  architecture 
rappelle  celle  du  sud-ouest  de  la  France. 
Sur  la  façade  sud,  on  admire  la  grande 
rose  du  transept,  d’un  tracé  très  origi- 
nal, telle  que,  vers  le  milieu  du  xme  siè- 
cle, Villard  de  Honnecourt  la  dessina 
dans  son  célèbre  Album.  On  admire 
aussi  le  porche  carré,  baldaquin  dont 
les  trois  arches  en  tiers-point  et  les 
voûtes  retombent  sur  d’élégantes  colonnettes,  et  dont  les  contreforts 
d’angles  ont  la  forme  de  faisceaux  d'une  colonne  et  quatre  colonnettes 
soutenant  des  pinacles. 

La  Suisse  a peu  d'autres  églises  du  xme  siècle,  et  elles  ont  peu  d'impor- 
tance et  d'intérêt,  comme  l'élégante  petite  église  Saint-François  de  Lau- 
sanne, et  la  très  modeste  église  de  Satigny  près  Genève.  On  peut  attri- 
buer à cette  époque  quelques  flèches  de  pierre  octogones  comme  celles  de 
Montreux  et  de  Saint-Maurice-en-Yalais.  L'architecture  monastique  du 
même  temps  a laissé  quelques  vestiges  intéressants.  Le  cloître  de  Neuf- 
chàtel  présente  une  suite  élégante  de  baies  en  tiers-point,  refendues  en 
trois  petites  arcades,  qui  soutiennent  un  tympan  percé  d’un  œil-de-bœuf. 

On  peut  citer  comme  un  joli  modèle  de  pur  style  bourguignon  du 
mu'  siècle  le  [ici il  monastère  de  la  Maigrange,  bâti  parles  religieuses  de 


Fig.  73.  — Salle  basse  du  château 
de  Chilien. 
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Citcaux,  sous  les  murs  de  Fribourg.  Les  pignons  de  la  chapelle  sonl  percés 
de  roses  à redents  lobés  très  caractéristiques. 

L'architecture  militaire  est  représentée  sur  le  lac  de  Genève,  à 
Chillon,  par  le  remarquable  château  bien  connu  de  tous  les  visiteurs  de 
celle  belle  contrée.  C'est  en  1224  que  le  comte  de  Savoie,  Thomas  Inr, 
écrivait  à son  châtelain  Oudry  de  faire  construire  cet  édifice  et  d'y 
apporter  tousses  soins;  de  1254  à 1264,  le  comte  Pierre  11  y exécuta  des 
travaux  considérables,  qu'Amédée  Y fit  achever  vers  1500.  Le  château 
occupe  un  îlot  voisin  de  la  rive  du  lac,  et  dont  il  épouse  la  forme  allongée 
irrégulière;  ses  bâtiments  s’étendent  autour  de  cinq  cours;  les  apparte- 
ments regardent  le  côté  du  lac,  moins  exposé;  trois  tours  circulaires 
et,  au  sud,  un  grand  donjon  carré  flanquent  la  forteresse.  L intérieur  a 
conservé  une  grande  partie  de  ses  dispositions  anciennes  : le  sous-sol 
divisé  en  deux  nefs  par  des  colonnes  à chapiteaux  octogones  sans  scul- 
pture, a des  voûtes  d'ogives  élégantes,  et  l'une  de  ses  parois  est  formée 
par  le  rocher;  au-dessus,  subsistent  des  salles  aux  plafonds  caissonnés 
soutenus  par  des  poutres  robustes  et  par  de  grosses  colonnes  de  bois  ou 
de  fines  colonnes  de  pierre  ayant  les  chapiteaux  à crochets  du  xme  siècle. 

Le  château  de  la  Bâtie,  qui  domine  Martigny,  possède  un  très  beau 
donjon  cylindrique  élevé  de  1260  à 1268,  sans  doute  par  Pierre  11  de 
Savoie.  Le  donjon  d’Estavayer  et  celui  de  Romont  appartiennent  au 
même  type;  le  second  date  de  1235. 


VIII 

ESPAGNE  ET  PORTUGAL 


L'architecture  gothique  est  venue  directement  de  France  en  Espagne 
par  des  voies  diverses  et  rapides  ; en  effet,  depuis  le  xie  siècle  jusqu'au  xme, 
les  rapports  des  deux  pays  furent  multiples,  intimes  et  fréquents.  Chaque 
génération  de  familles  souveraines  contractait  quelque  alliance  au  delà 
des  Pyrénées,  qui  ne  furent  jamais  une  barrière.  Les  relations  du  clergé 
n'étaient  pas  moins  nombreuses;  jusqu'au  xne  siècle,  les  évêques  de 
Gérone,  Barcelone  et  Urgel  relevèrent  des  archevêques  de  Narbonne;  un 
grand  nombre  de  prélats  travaillèrent  à faire  pénétrer  en  Espagne  1 in- 
llucnce  française  : il  faut  citer  parmi  eux  les  papes  Pascal  11,  ancien  moine 
dcCluny,  et  Calixte  II  (Guy  de  Bourgogne),  oncle  d’Alphonse  Henriquez, 
roi  de  Castille,  Galice  et  Léon,  — les  abbés  deCluny  saint  Hugues  et  Pierre 
le  Vénérable.  Si  l’on  parcourt  les  catalogues  des  évêques  de  1 Espagne  au 
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xne  siècle,  on  remarquera  que  presque  tous  les  sièges  furent  occupés  par 
des  moines  deCluny  ; les  dons  des  rois  d'Espagne  affluèrent  alors  à la  grande 
abbaye,  et  scs  prieurés  se  multiplièrent  dans  la  péninsule;  ses  moines  y 
furent  tout-puissants.  Le  royaume  de  Portugal,  au  contraire,  fondé  en 
1142,  au  moment  où  l’influence  de  saint  Bernard  supplantait  celle  de 
l’ordre  de  Cluny,  fut  le  domaine  des  cisterciens;  en  Espagne  même,  ils 
devinrent  très  puissants  dans  la  seconde  moitié  du  xiic  et  au  xmc  siècle. 

En  Catalogne,  les  grandes  abbayes  cisterciennes  de  Poblet  et  de 

Sanlas  Creus  furent  fondées 
par  les  moines  de  Eontfroide 
près  Narbonne,  et  initièrent  la 
contrée  au  style  gothique.  Là 
comme  en  Italie,  les  maîtres 
d'œuvres  de  l'ordre  se  mirent 
au  service  des  évêques.  En 
1256,  mourut  un  certain  frère 
Bernard,  maître  des  travaux 
de  la  cathédrale  de  Tarra- 
gone;  il  devait  avoir  eu  un 
prédécesseur  venu  de  Fonl- 
froide,  car  le  cloître  de  la  ca- 
thédrale présente  une  frap- 
pante similitude  avec  celui 
de  cette  abbaye. 

Les  églises  cisterciennes 
élevées  en  Espagne  à la  fin  du 
xue  et  au  xme  siècle  ont  les 
plans  habituels;  Sautas  Creus 
(1157)  a le  plus  usuel:  sanc- 
tuaire carré  et  quatre  cha- 
pelles carrées  au  transept. 
Même  plan  à l’église  clunislc 
de  Camprodon  ; à Las  lluclgas  près  Burgos,  abbaye  de  femmes  de 
Cîleaux,  il  est  modifié  par  le  tracé  polygonal  du  sanctuaire;  enfin,  le  plan 
de  Clairvaux  et  Pontigny,  déambulatoire  avec  ceinture  de  chapelles 
canecs,  se  trouve  a \ eruela  (I  I 46-1  lai)  en  Catalogne,  et,  en  Portugal,  à 
Alcobaza  (1 1 48-1222). 

En  élévation,  ces  églises  témoignent  d inspirations  diverses.  Poblet 
el  S, mlas  ( a’eus  ont  le  style  gothique  primitif  du  midi  de  la  France:  de 
giands  piliers  très  élevés,  formés  de  groupes  de  pilastres  couronnés  d'im- 
postes, là  où  les  colonnes  apparaissent,  les  chapiteaux  sont  nus,  comme 
a I onllioide,  et  les  épaisses  croisées  d ogiv  es  sont  de  profil  carré. 


Pliot.  Lévy. 

Fig.  74.  — Église  abbatiale  d’Alcobaza. 
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C'est  sous  la  forme  bourguignonne  que  le  stylo  do  transition  apparaît 
dans  la  cathédrale  do  Lugo,  consacrée  on  1177.  En  grande  parlio  romane, 
et  analogue  dans  sa  ncl‘  à la  cathédrale  d’Autun,  elle  a une  croisée 
d ogives  au  carré  du  transept.  Ce  procédé  de  voùle  parut  commode;  cl 
s'étendit  ; l'église  collégiale  Sainl-Yinccnl  d'Avila  avait  été  commencée 
dans  1 architecture  romane  du  Languedoc;  au  moment  où  Liteaux  prenait 
le  pas  sur  Cluny,  elle 
lut  continuée  en  style 
bourguignon,  et,  quand 
les  avantages  de  la 
voûte  d'ogives  furent 
connus,  elle  en  reçut 
sur  la  nef;  on  plaça 
des  chapiteaux  en  biais 
sur  des  pilastres  à an- 
gle droit,  comme  à 
Pontigny,  pour  rece- 
voir les  ogives.  Ces 
voûtes  datent  seule- 
ment du  règne  de  saint 
Ferdinand  ( I ‘2 1 7- 1 295). 

Au  contraire,  l’ar- 
chitecture des  églises 
cisterciennes  d'Alco- 
baza  (Portugal)  et  Las 
Iluelgas  procède  du 
sud-ouest  delà  France  ; 
la  première  a trois  nefs 
élevées  avec  voûtes 
d'ogives  bombées  et 
doubleaux  épais  mou- 
lurés; les  piliers  mas- 
sifs et  hauts  ont  de 
nombreuses  cl  sveltes  colonnes  engagées.  Cette  église,  du  type  de  la 
cathédrale  de  Poitiers  ou  de  Landes,  près  Saumur,  a fait  école,  comme  le 
montre  au  xive  siècle  l'église  de  Bathalba. 

La  cathédrale  de  Zamora,  moins  le  chœur  reconstruit,  est  un  édifice 
de  transition  bâti  dans  le  style  de  l'Aquitaine.  Elle  eut  successivement 
pour  évêques  Bernard  de  Périgueux  et  Jérôme  de  Périgueux;  mais  le 
second,  étant  mort  en  I 120,  a pu  tout  au  plus  commencer  l'église,  qui  fut 
consacrée  en  117 i.  Quoi  qu'il  en  soit,  le  maître  de  l'œuvre  paraît  bien  être 
venu  du  même  pays  ou  d'une  région  voisine,  soit  de  l’Anjou,  du  Périgord 


Phot.  Knlart. 

Fig.  7.‘>.  — Ancienne  cathédrale  de  Salamanque. 

La  Tour  du  Coq. 
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ou  du  Languedoc,  cl  la  cathédrale  de  Salamanque,  dont  le  même  Jérôme 
fut  archevêque,  appartient  aussi  à la  même  architecture,  mais  est  certai- 
nement postérieure  à son  temps.  Elle  fut  achevée  avant  1178.  A Sepul- 
veda,  l'église  de  la  Virgen  de  las  Penas,  en  partie  défigurée  au  xvui°  siè- 
cle, appartient  à la  même  famille  que  la  cathédrale  de  Salamanque;  elle 
a des  piliers  analogues  et  un  porche  voûté  d’ogives  épaisses  à triple  bou- 
din. A Toro,  la  collégiale,  commencée  apparemment  vers  1 1 00  ou  1170, 
ne  fut  terminée  qu’au  xm°  siècle;  dans  sa  partie  de  transition,  elle  a la 
plus  grande  analogie  avec  la  cathédrale  de  Zamora,  dont  elle  est  proche; 
l’église  d’Irache  en  Navarre  peut  se  rattacher  au  même  groupe.  La  nef  de 
Toro  n’est  couverte  que  d’un  berceau  brisé,  et  les  bas  côtés  de  la  cathé- 
drale de  Zamora  n’ont  qu’une  voûte 
d'arêtes;  la  nef  y est  voûtée  d’ogives; 
à Toro,  ce  sont  les  bas  côtés;  à Sala- 
manque, c’est  toute  l’église  qui  sem- 
ble, par  conséquent,  être  moins  an- 
cienne, cl  dont  la  décoration  est  assez 
différente  : la  sculpture  y est  beau- 
coup plus  riche  et  plus  fine,  dans  le 
style  de  l’école  romane  de  Toulouse, 
tandis  qu’à  Zamora,  comme  dans  cer- 
tains  monuments  du  centre  de  la 
France,  les  chapiteaux  ne  sont 
qu’épannelés.  Les  voûtes  d’ogives  de 
ces  diverses  églises  ont  des  doubleaux 
épais,  des  ogives  et  souvent  aussi  des 
bernes  dont  le  profil  est  composé  de 
trois  tores;  celui  du  centre,  anguleux;  enfin,  non  seulement  elles  sont 
bombées,  mais  leur  appareil  est  celui  des  coupoles  ou  s en  rapproche. 
C est  le  type  de  voûte  que  1 on  trouve  en  France  au  carré  du  transept  de 
Montagne  (Gironde),  de  Notre-Dame  de  Nantilly  et  de  Saint-Pierre  de 
Saumur;  mais  ici,  le  système  s’étend  à toutes  les  travées.  Le  carré  du 
transept,  dans  les  églises  de  I oro,  Zamora  et  Irache,  est  surmonté  d une 
lanterne  circulaire  cantonnée  de  tourillons;  celle  lanterne  repose  sur  des 
pendentifs  comme  celles  du  Dorât  (Haute-\  ienne)  et  de  Saint-Laumer 
de  Llois,  et  elle  est  voûtée  d une  coupole  sur  branches  d’ogives,  comme 
il  a pu  en  exister  en  Languedoc  ou  en  Poitou;  à l’extérieur,  ces  lanternes 
affectent  la  forme  des  clochers  romans  à flèches  coniques  du  sud-ouest 
de  la  France,  tels  que  ceux  de  Monticrneuf,  de  Notre-Dame  de  Poitiers, 
cl  de  Sainte-Marie  de  Saintes. 

La  salle  capitulaire  de  Salamanque  est  une  pièce  carrée,  voûtée 
d'  meme  d une  coupole  sur  branches  d ogives;  les  quatre  angles 
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sont  rachetés,  non  plus  par  des  pendentifs,  mais  par  des  trompes. 

En  Espagne  comme  dans  le  sud-ouest  et  le  centre  de  la  France,  il 
n'est  pas  rare  que  l’abside  des  églises  de  transition  ou  de  début  delà 
période  gothique  ait  une  voùle  à cul-de-four  sur  branche  d'ogives;  c'est 
le  cas  «les  églises  cisterciennes  de  Vcrucla,  PoblcL  et  Alcobaza,  et  de  la 
cathédrale  de  Tarragone;  on  peut  comparer  ces  absides  à celles  de  Saint- 
Amand-Montrond  (Cher),  Chirac  (Lozère),  etc.  Le  second  état  du  style 
gothique  du  sud-ouest  de  la  France  se  voit  dans  la  salle  capitulaire  d'Al- 
cobaza  cl  dans  le  sanctuaire  et  les  chapelles  du  transept  de  Las  Huclgas. 
Les  voûtes  d'ogives  sont  portées  sur  des  armatures  ramifiées;  les  arcs 
sont  profilés  en  boudins,  et 
les  angles  sont  couverts  de 
voûlins  en  forme  de  trompes. 

11  est  à remarquer  que  la  reine 
Aliénor,  fondatrice  de  Las 
Iluelgas, était  fille  de  Henri  II 
Plantagenet. 

L'église  ronde  du  Temple 
de  Ségovic  est  aussi  un  édi- 
fice de  transition.  L'église  des 
Templiers  de  Yillalcazar  de 
Sirga,  près  Palencia,  est  un 
intéressant  édifice  gothique 
primitif,  élevé  au  xme  siècle 
et  terminé  seulement  vers 
1274.  Le  plan  comprend  un 
chevet  droit  avec  collatéraux 
voûtés  terminés  au  même 
point,  comme  dans  certaines  églises  champenoises  (Puiseaux,  Cham- 
peaux), bourguignonnes  (Vermanton),  ou  du  centre  de  la  France  (Saint- 
Junien,  la  Souterraine);  comme  ces  dernières  et  comme  la  cathédrale  de 
Poitiers,  dont  le  plan  est  analogue,  ce  monument  a trois  nefs;  les  dou- 
bleaux sont  épais  et,  comme  les  grandes  arcades,  ils  retombent  sur  des 
colonnes  adossées  jumelles  qui,  avec  les  colonnettes  des  ogives,  entourent 
le  pilier  d'un  faisceau  complet  de  colonnes. 

Le  déambulatoire  de  la  cathédrale  d'Avila  est  un  monument  de 
transition  très  curieux.  Comme  dans  certaines  églises  lombardes  et  ger- 
maniques,  telles  «pic  1 église  cistercienne  rhénane  de  Heisterbach,  comme 
aussi  l'abbatiale  de  Dommartin,  une  suite  d'absidioles  est  empâtée  dans 
un  gros  mur  «pii  décrit  au  dehors  un  seul  demi-cercle.  De  plus,  un 
second  déambulatoire  beaucoup  plus  étroit  règne  entre  le  déambulatoire 
principal  et  les  chapelles,  comme  à Saint-Marlin-des-Champs  et  à Sainl- 


Fig.  77.  — Plan  de  la  cathédrale  de  Tolède. 

(D'après  Dehio  et  Bezold.) 
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Denis;  au-dessus  du  tailloir  des  colonnes  qui  séparent  celle  allée  étroite 
du  déambulatoire  proprement  dit,  des  linteaux  de  pierre  forment  étré- 
sillon  sous  les  doubleaux,  afin  de  résister  à la  poussée  des  voûtes  de  la 
galerie  principale.  G est  le  procédé  employé  plus  tard  dans  les  bas  côtés 
étroits  de  la  crypte  de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris.  Les  ogives  sont  scul- 
ptées de  grosses  rosaces,  ornement  assez  fréquent  en  Bourgogne  et  en 
Languedoc,  où  il  occupe  cependant  d'autres  places  ; les  chapiteaux  sont 
lisses,  les  colonnes  reposent  sur  des  socles  élevés  couronnés  d une  mou- 
lure. Les  petites  fenêtres  des  chapelles  sont  percées  dans  l’axe  des  contre- 


Fjg.  78.  — Transept  de  la  cathédrale  de  Tolède. 

forts,  disposition  bizarre  qui  n'esl  pas  très  exceptionnelle  dans  1 ouest  de 
la  France. 

L’Espagne  a bien  mieux  profité  que  l'Italie  des  leçons  d'art  reçues 
des  moines  bourguignons  et  de  ses  relations  continuelles  avec  la  France  : 
le  style  gothique  y a eu  tout  son  épanouissement;  les  cathédrales  de 
I olède,  Burgos  et  Léon  sont  égales  en  mérite  aux  grandes  églises  bâties 
chez  nous  aux  mêmes  dates.  11  est  vrai  que  leur  style  ne  les  en  distingue 
en  rien.  Dans  ces  édifices,  c’est  encore  l’influence  du  centre  de  la  France 
<pii  règne  : l'inspiration  de  Burgos  et  de  Tolède  vient  de  Bourges;  les 
auteurs  de  la  cathédrale  de  Léon  sont  allés  chercher  un  peu  plus  tard 
leurs  modèles  plus  au  nord,  à Chartres  et  en  Champagne.  L union  des 
couronnes  de  Navarre  et  de  Champagne  à la  fin  du  xme  siècle  n'a  sans 
doute  pas  été  étrangère  à ce  dernier  fait. 
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La  cathédrale  de  Burgos,  livrée  au  culte  en  P2Ü0,  a été  fondée  en 
I 22Ü  ; elle  a une  grande  analogie  avec  celle  de  Tolède,  un  peu  plus  récente. 
On  ne  connaît  pas  le  maître  d’œuvres;  celui  de  la  cathédrale  de  Tolède 
était  Français,  s'appelait  Peirus  Pelri , Pierre,  lils  de  Pierre,  et  mourut  en 
P2t)0.  11  est  enterré  dans  la  cathédrale.  Ces  deux  cathédrales  ont,  comme 
celle  de  Bourges,  une  double  ceinture  de  bas  côtés,  dont  la  première 
zone  a un  triforium  comme  le  vaisseau  central.  La  même  particularité 
existe  dans  les  cathédrales  île  Lisieux 
el  du  Mans,  mais  elles  appartiennent 
à l école  normande  el  leur  style 
diffère  de  celui  des  deux  églises 
espagnoles,  qui  ont,  au  contraire, 
beaucoup  de  points  de  ressemblance 
avec  celle  de  Bourges.  Celle  de  Tolède 
a la  même  forme  de  piliers  au  carré 
du  transept,  et  le  plan  de  son  déam- 
bulatoire paraît  inspiré  de  celui  de 
Bourges  tel  qu'il  se  trouve  depuis 
l'addition  de  ses  petites  absidioles 
espacées  ; mais  à Tolède,  on  les  a fait 
alterner  avec  des  chapelles  carrées 
moins  profondes.  Cette  alternance  ne 
se  voit  que  là  et  dans  un  dessin  de 
l'album  de  Yillard  de  Ilonnccourt 
donné  comme  le  fruit  de  sa  collabo- 
ration avec  Pierre  de  Corbie.  Le 
maître  d'œuvres  Peints  Pétri  serait-il 
Pierre  de  Corbie,  mort  en  ce  cas  très 

âgé,  ou  son  fils? La  cathédrale  de 

Burgos  ressemble  aussi  à celle  de 
Bourges  par  les  proportions  surbais- 
sées et  la  composition  de  son  trifo- 
rium à tympan  percé  d'ouvertures 
tréllées  sous  un  grand  arc  de  décharge.  La  principale  différence  est  qui' 
les  deux  cathédrales  espagnoles  ont  un  transept.  Un  dessin  assez  particu- 
lier se  remarque  à la  rose  occidentale  de  Tolède.  Pour  l’étrésillonner  el 
meubler  en  même  temps  les  coins  inférieurs  de  la  grande  haie  qui  l cn- 
cadre,  on  a imaginé  d'y  tracer  deux  quarts  de  rose  en  sens  inverse  el  tan- 
gents à sa  circonférence.  Pareille  combinaison  existe  à la  rose  occiden- 
tale de  Candes  Maine-et-Loire). 

La  cathédrale  de  Léon  est  le  plus  parfait  monument  gothique 
d'Espagne;  elle  est  aussi  légère,  aussi  délicatement  ajourée  que  les 
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meilleures  églises  françaises  de  la  seconde  moitié  du  xmc  siècle;  elle  a le 
même  plan  que  les  grandes  églises  de  France:  déambulatoire  à suite  con- 
tinue  de  chapelles;  transept  avec  chapelles  à l'est;  nef  avec  bas  côtés; 
deux  tours  et  un  porche  à la  façade;  mais  comme  à la  cathédrale  de 
Cologne,  et  à l'inverse  de  l'usage  français,  la  chapelle  de  la  Vierge  est  de 
même  grandeur  que  les  autres.  Fondée  par  l'évêque  I).  Manrique,  qui 
mourut  en  1205,  la  cathédrale  semble  n'avoir  rien  gardé  de  ce  temps.  On 
sait  qu’en  1258  et  1275  des  indulgences  étaient  accordées  pour  l'œuvre, 
et  qu’en  1305  les  travaux  étaient  terminés  ; le  style  appartient,  en  effet, 
à la  seconde  moitié  du  xme  siècle,  abstraction  faite  d'additions  des  xvc 
et  xvie  siècles,  qui  n’ont  pas  modifié  le  caractère  général.  Les  arcs- 
boutants  sont  réduits,  comme  dans  les  monuments  les  plus  légers  de  l'art 
gothique,  à la  proportion  d’étais. 

Les  piliers  cylindriques  ont  trois  colonnes  appliquées  sous  les 
arcades  et  sous  les  doubleaux  des  bas  côtés;  dans  la  nef,  un  groupe 
de  trois  colonnettes,  où  deux  autres  plus  minces  se  joignent  à partir  du 
tailloir  des  piliers  pour  porter  les  formerets  de  la  voûte  centrale.  Dans  le 
chœur,  les  chapiteaux  du  pilier  principal  ont  deux  étages  de  feuillage  et 
sont  accolés  à des  chapiteaux  de  colonnettes,  de  moitié  plus  courts,  sous  le 
même  tailloir  : c'est  la  disposition  bien  connue  des  cathédrales  de  Char- 
tres et  de  Reims,  et  les  crochets  des  arcs-boutants  rappellent  cette  dernière. 
Comme  aux  cathédrales  d'Amiens  et  de  Troyes,  les  fenêtres  à riches 
armatures  occupent  tout  l’espace  compris  sous  les  formerets,  et  les 
colonnettes  de  leurs  meneaux  descendent  jusque  sur  l’appui  du  triforium, 
qui  n'est  guère  qu’un  second  étage  de  fenestrage,  mais  on  n'a  pas  été 
jusqu’à  le  vitrer.  La  composition  de  ce  triforium  est  assez  particulière  : 
il  comprend  dans  chaque  travée  deux  baies  refendues  par  un  meneau 
central,  et,  aux  extrémités,  deux  lancettes  simples  suraiguës,  telles  qu’en 
ont  les  architectures  normande  et  champenoise.  Une  autre  particularité 
fréquente  en  Champagne  et  aussi  en  Bourgogne,  se  trouve  à Léon  : les 
deux  cordons  qui  délimitent  le  triforium  ressautent  en  forme  de  bagues 
autour  des  colonnes;  enfin,  disposition  encore  plus  caractéristique  de 
la  même  école,  une  coursière  intérieure  traverse  les  embrasures  des 
fenêtres  des  bas  côtés. 

Les  portails  sont  très  beaux;  ils  ont,  comme  ceux  de  France,  des 
tympans  historiés  sur  plusieurs  registres.  C’est  sur  les  porches  latéraux 
de  la  cathédrale  de  Chartres  qu’a  été  copié  le  beau  porche  occidental.  Il 
se  compose  de  même  de  trois  travées  voûtées  de  berceaux  à nervures  repo- 
sant sur  des  linteaux,  et  de  deux  travées  intermédiaires  excessivement 
étroites,  séparant  ces  trois  arches.  Il  est  à remarquer  que  les  baies 
étroites,  intermédiaires  des  trois  grandes  arches,  n'ont  pas  le  même 
dessin  qu'à  Chartres,  mais  sont  tracées  en  arc  suraigu,  comme  les  haies 
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étroites  du  Iril'orium.  Cette  similitude  d'alternance  de  largeurs  cl  de 
tracé,  dans  le  porche  et  dans  le  triforium,  tendrait  à prouver  que  ces 
parties  du  monument  sont  l'ouivre  d'un  même  artiste.  Ces  arcs  suraigus 
ne  se  trouvent  pas  à Chartres,  mais  en  Champagne,  et  aussi  à Bourges,  où 
les  artistes  gothiques  d'Espagne  ont  puisé  beaucoup  d inspirations.  Sous 
une  influence  sans  doute  champenoise,  I église  Saint-Pierre  de  Bourges 
a reçu  des  arcades  étrangement  aiguës,  et  des  coursières  dans  les  embra- 
sures des  fenêtres. 

La  cathédrale  de  Cuença  fut  consacrée  en  1208;  elle  était  certaine- 


ment alors  peu  avancée.  L’abside,  aujourd'hui  pourvue  d'un  déambula- 
toire du  xvc  siècle,  était  simple,  et  quatre  chapelles  s'ouvraient  sur  le 
transept;  la  nef  et  ses  bas  côtés  semblent  appartenir  au  milieu  ou  au  troi- 
sième quart  du  xiti°  siècle.  L'ordonnance  est  belle  et  originale,  et  rappelle 
l'art  champenois. 

La  petite  cathédrale  du  bourg  d'Osuna  date  en  partie  du  commence- 
ment du  xui°  siècle;  son  architecture  est  un  peu  lourde;  ses  piliers  de 
divers  plans  sont  cantonnés  de  colonnetles  à bague  centrale;  les  bases 
altiques  déprimées  ont  des  griffes. 

L'Espagne  a de  très  beaux  cloîtres  gothiques  : celui  de  la  cathédrale 
d’Avila  appartient  à un  style  sévère  du  milieu  environ  du  xmc  siècle,  qui 
rappelle  d'autant  mieux  certains  édifices  du  centre  de  la  France  (pic  la 
construction  est  en  granit.  Celle  pierre  a imposé  une  grande  sobriété  de 


Fig.  KO.  — Portail  de  la  cathédrale  de  Léon 


Phot.  Enlart. 
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scu  Ipture.  J œs  voûtes  d'ogives  retombent  d'une  part  sur  des  culots  tous 
semblables,  de  l’autre  sur  des  piliers  à faisceaux  de  colonnettes  qui  sépa- 
rent les  grandes  baies;  celles-ci  se  subdivisent  en  quatre  formes,  et  trois 
simples  cercles  garnissent  leur  tympan. 

Beaucoup  plus  riche  est  le  beau  cloître  à deux  étages  de  la  cathé- 
drale de  Burgos,  œuvre  de  la  seconde  moitié  du  xme  siècle.  A l'extérieur, 
les  contreforts  sont  ornés  à chaque  étage  d'un  gable  sur  colonnettes  et 
surmontés  de  clochetons;  deux  belles  corniches  de  feuillage  en  forme  de 
chapiteau  développé  couronnent  chaque  étage;  les  larges  baies,  aux 
archivoltes  ornées  de  moulures  et  de  fleurettes,  sont  subdivisées  par  de 
fines  colonnettes.  L'intérieur  est  encore  plus  riche  : des  groupes  de 
colonnettes  divisent  de  part  et  d'autre  les  travées,  mais  celles  du  côté  du 
préau  portent  seules  la  voûte  qui  retombe  d'autre  part  sur  des  consoles 
ornées  de  belles  figures  d’anges.  Du  côté  intérieur,  les  piliers  à faisceaux 
de  colonnettes  que  surmontent  ces  anges  ont  pour  fonction  de  recevoir 
les  voussures  d’une  série  de  niches  ménagées  pour  des  tombeaux.  Ces 
voussures  ont  la  plus  opulente  ornementation  de  feuillages  variés,  for- 
mant deux  bandeaux  homogènes,  mais  différents  entre  eux  : on  y voit 
le  chêne,  le  houx,  le  sycomore,  le  nénuphar  et  autres  végétaux;  les  chapi- 
teaux des  piliers  forment  des  Irises  continues,  également  très  belles,  oii  se 
mêlent  divers  animaux,  notamment  des  singes.  Au  centre  des  tympans, 
au-dessus  des  tombeaux,  s’alignent  des  statues  sur  consoles,  et  un  pilier 
d’angle  du  cloître,  garni  de  dais  et  de  consoles,  comme  un  jambage  de 
portail,  porte  un  très  beau  groupe  en  haut  relief  de  l’Adoration  des  Mages. 

Le  cloître  de  la  cathédrale  de  Léon  présente  une  ordonnance  sem- 
blable, avec  les  mêmes  enfoncements  à voussures  scu  lpt  Les. 

Quelques  salles  capitulaires  sont  analogues  aux  rotondes  d'Angle- 
terre; le  chapitre  «le  la  cathédrale  de  Palencia,  et  une  chapelle  du  cloître 
de  Salamanque,  bâtie  vers  la  fin  du  xne  siècle,  comme  salle  capitulaire, 
sont  des  pièces  carrées  dont  la  partie  supérieure  est  ramenée  par  des 
trompes  au  plan  octogonal,  et  couverte  comme  les  lanternes  de  Sala- 
manque, Zamora  et  Toro,  d’une  coupole  sur  branches  d'ogives. 


IX 

LORIENT  LATIN 


Palestine  et  Syrie.  — Les  malheurs  du  royaume  de  Jérusalem,  coïn- 
cidant avec  les  progrès  du  style  gothique,  ont  nui  au  développement  decet 
art  en  Palestine;  mais  les  colons  latins  d Orient  ne  perdaient  jamais  cou- 
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rage, et  lOccidént  ne  cessait  de  leur  envoyer  des  secours.  Ils  ont  bâti  des 
églises  à Gaza,  par  exemple,  jusqu’aux  derniers  jours  de  leur  occupation, 
cl  les  luttes  à soutenir  ont  nécessité  la  construction  de  nombreux  ouvrages 
militaires  qu’on  a eu  intérêt  à faire,  et 
qu'on  a faits,  selon  les  derniers  pro- 
grès de  l’art.  Les  plus  belles  construc- 
tions dans  cette  région  furent  les  for- 
teresses de  Safita  (Chastel-Blanc),  de 
Margat , etc. 

Le  style  gothique  est  nécessaire- 
ment plus  rare  que  le  roman  en  Pales- 
tine, puisque  le  royaume  a vécu  plus 
longtemps  sous  le  règne  du  premier 
style,  et  puisque,  du  désastre  de  1 1<S7 
à la  chute  finale  de  1201,  il  fut  de  plus 
en  plus  réduit.  Cependant,  Jérusalem 
elle-même  a des  morceaux  de  bonne 
architecture  gothique,  car  la  courte 
réoccupalion  de  Frédéric  II,  de  1229 
à 1241,  suffit  pour  restaurer  divers 
édifices.  Ce  que  nous  avons  de  style 
gothique  en  Syrie  permet  de  croire  que  cet  art,  si  le  royaume  de  Jéru- 
salem eût  vécu,  y aurait  été  aussi  prospère  et  aussi  beau  que  dans  1 île  de 

Chypre.  La  croisée 
d’ogives  s'est  intro- 
duite en  Palestine  et 
Syrie,  peut-être  à la 
fin  du  xne,  peut-être 
seulement  au  début 
du  xme  siècle;  son 
emploi  ne  modifia 
pas  les  formes  archi- 
tectoniques, qui  ré- 
pondaient parfaite- 
ment à leurs  be- 
soins; les  terrasses 
qui  remplaçaient  les 
combles  dispen- 
saient de  surélever;  l’intensité  du  soleil  dispensait  d’ouvrir  de  grandes 
haies;  1 emploi  de  1 arc  brisé  s’était  déjà  généralisé  dans  le  style  roman.  On 
n avait  donc  rien  à modifier,  et  quand  on  accepta  la  croisée  d’ogives  comme 
un  procédé  plus  solide  el  plus  commode  (pie  la  simple  voûte  d arêtes,  on 
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l'adopta  avec  une  certaine  indifférence;  souvent  encore,  au  xmc  siècle,  on 
s’en  passa.  L’ornementation  gothique,  dans  un  pays  où  la  végétation  n'est 
rien  moins  que  luxuriante,  n'inspira  pas  de  modèles  spéciaux  et  se  réduisit 
à des  types  importés,  n’ayant  ni  plus  de  vie  ni  plus  d'à-propos  que  les 

anciennes  feuilles 
d’acanthe.  La  déco- 
ration ne  fut  donc 
qu'un  second  classi- 
cisme, offrant  sur  le 
précédent  le  seul 
avantage  de  la  nou- 
veauté; on  l'adopta 
assez  lentement  et 
surtout  inégale- 
ment, et  cette  adop- 
tion ne  coïncide  pas 
nécessairement  avec 
celle  de  la  croisée 
d'ogives.  Rien  ne  fut 
modifié  aux  disposi- 
tions générales  des  cdiliccs.  La  cathédrale  Saint-Jean-de-Samarie  à 
Séhaste,  dit  M.  de  A ogüé,  « est,  après  celle  du  Saint-Sépulcre  de  Jéru- 
salem, la  plus  con- 
sidérable et  la  plus 
ornée  que  les  Croi- 
sés aient  élevée  en 
Terre  Sainte;  du 
moins  est-ce,  de 
toutes  les  églises  qui 
sont  parvenues  jus- 
qu'à nous,  et  dont 
j'ai  pu  visiter  les 
ruines,  celle  qui,  par 
l'importance  de  ses 
proportions,  par  le 
soin  apporté  dans 
1 exécution  de  ses  différentes  parties,  fait  le  plus  d honneur  aux  architectes 
des  Croisés,  et  porte  les  caractères  les  plus  évidents  de  son  origine  fran- 
çaise ».  La  cathédrale  de  Sébaste,  bâtie  dans  un  appareil  magnifique,  se 
composait  de  trois  absides  précédées  d une  travée  de  chœur  cl  d’un  tran- 
sept sans  saillie,  que  prolongeaient  des  bas  côtés  presque  aussi  hauts  flan- 
quant les  quatre  travées  de  la- nef.  La  façade,  d’une  absolue  nudité,  avait 
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deux  pel ites  lours  carrées  sons  saillie  suri  alignement.  Des  voûtes  d'ogives 
assez  fortement  bombées  couvraient  tout  1 édifice;  leurs  doubleaux  étaient 
épais  (‘l  sans  moulures;  aux  piliers  rectangulaires  viennent  s’appliquer 
quatre  colonnes  répondant  aux  doubleaux  et  aux  secondes  voussures  des 
grandes  arcades,  cl  quatre  colonnes  plus  petites  répondant  aux  ogives 
auxquelles  leurs  bases  et  chapiteaux  sont  normaux;  les  bases  sont  légère- 
ment déprimées;  les  chapiteaux  montrent  d’assez  médiocres  combinaisons 
du  type  corinthien  et  du  crochet  gothique. 

A Tortose,  l’église  Notre-Dame,  toute  romane  de  structure,  a des  cha- 
piteaux gothiques  d'un  bien  meilleur 
type  du  xiilc  siècle,  et  les  fenêtres  de 
sa  façade  appartiennent  au  plus  pur 
style  ogival  primitif  de  France. 

Le  gros  clocher  carré  du  Saint- 
Sépulcre  à Jérusalem  est  gothique, 
commencé  peut-être  avant  la  chute 
de  la  ville  sous  la  domination  sarra- 
zine,  en  1187,  il  dut  être  terminé 
lorsque  Frédéric  II  eut  racheté  la 
ville  en  1229,  car  la  forme  de  son 
ancien  couronnement,  connu  par  les 
gravures  de  Breydenbach,  était  ger- 
manique. 11  reste  aujourd'hui  deux 
étages  au-dessus  du  rez-de-chaussée, 
et  l'appui  des  baies  de  l'avant-dernier 
étage,  qui,  comme  le  premier,  avait 
des  groupes  de  deux  baies  en  tiers- 
point  très  simple. 

A Saint-Jcan-d’Acrc,  Pococke  vit 
encore  la  cathédrale  Saint-André, 

« superbe  église  gothique  avec  un 
portique  ».  Elle  a été  dessinée  par  Cornelis  de  Bruyn.  ('.'était  une  église 
à bas  côtés  et  sans  arcs-boutants,  ayant  à la  façade  trois  portails  sur- 
montés d'autant  de  fenêtres. La  fenêtre  centrale  était  subdivisée  en  trois 
baies  soutenant  trois  cercles  disposés  en  triangle;  des  arcal  lires  régnaient 
entre  l'appui  des  baies  et  les  portails.  Lorsqu'on  1291  le  sultan  Kclaoun 
conquit  Saint-Jean-d  Acre,  il  transporta  au  Caire  un  portail  de  la  cathé- 
drale; ce  trophée  orne  encore  le  muristan  qui  porte  son  nom.  C'est  une 
œuvre  française  élégante,  du  milieu  du  xm°  siècle,  qui  a pour  traits  parti- 
culiers la  hauteur  des  jambages  et  le  tracé  polygonal  des  fûts. 

A Athlit,  place  forte  fondée  par  les  Templiers  en  1218,  subsistent  les 
restes  de  deux  églises  gothiques  : l’une  dodécagone  à trois  absides  pen- 
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tagonales;  l’autre,  au  centre  de  la  ville,  formée  d'une  nef,  de  bas  côtés  et 
de  trois  absides.  M.  de  Vogüé  y a admiré  une  frise  d’animaux  sculptés. 

Chypre.  — C’est  en  1191  que  Richard  Cœur  de  Lion  s’empara  de 
Chypre;  incident  imprévu,  qui  donna,  en  quelques  jours,  le  résultat  le 
plus  durable  de  toutes  les  Croisades.  Le  royaume  de  Jérusalem  devait 
encore  agoniser  pendant  un  siècle,  toujours  plus  entamé  par  l’ennemi 
commun  cl  toujours  plus  divisé  contre  lui-même,  ne  se  soutenant  que  par 
les  secours  de  l’Europe.  En  1230,  Frédéric  Barberousse  racheta  pour 
quelques  années  Jérusalem;  de  1250  à 1257,  saint  Louis  restaura  les  villes 
et  les  forts  de  la  côte;  enfin,  en  1291,  Beyrouth,  puis  Saint-Jcan-d’Acre 
tombaient  définitivement  aux  mains  des  Sarrazins.  Durant  ce  siècle  de 
luttes  et  de  troubles,  on  bâtit  beaucoup  de  forteresses  et  l’on  restaura 
bien  des  sanctuaires;  beaucoup  d’argent  d’Europe  s’y  engloutit;  puis, 
quand  les  Latins  perdirent  en  Asie  leurs  dernières  possessions  continen- 
tales, les  survivants  passèrent  en  Chypre  où,  depuis  près  de  cent  ans,  à 
l’abri  des  Sarrasins,  les  sujets  des  Lusignans  avaient  pu  coloniser  et 
bâtir.  La  ruine  du  royaume  de  Jérusalem  donna  l'essor  au  royaume  de 
Chypre. 

Jérusalem,  la  Syrie  et  Chypre  ont  puisé  l’art  gothique  aux  mêmes 
sources;  mais  les  plus  belles  constructions  du  continent  furent  des  forte- 
resses; celles  de  Chypre,  des  monuments  religieux  et  civils.  De  plus,  le 
royaume  de  Jérusalem  avait  déjà  tout  un  passé  d’art  latin;  quand  le  style 
gothique  lui  fut  apporté,  il  y rencontra  des  traditions  romanes  et  s’y  mêla 
souvent;  en  Chypre,  l’art  gothique  ne  rencontra  que  l'art  byzantin  qui, 
pratiqué  par  un  peuple  différent,  n’eut  qu’une  influence  à peu  près  nulle 
sur  les  conquérants. 

Dès  qu'il  eut  acquis  l'ile  de  Chypre,  Guy  de  Lusignan  prit  pour  colo- 
niser les  moyens  les  plus  sages  : il  assura  dès  l'abord  au  clergé  latin  et 
à la  noblesse  latine  de  riches  possessions;  aux  commerçants,  des  facilités 
et  avantages;  aux  agriculteurs,  des  terres.  La  population  grecque,  qui  par 
deux  fois  avait  prouvé  son  peu  de  sympathie  pour  les  conquérants,  paya, 
bien  entendu,  les  frais  de  cette  colonisation,  mais  on  ne  lui  confisqua  de 
biens  et  de  libertés  que  ce  qu’il  fallait  pour  ne  pas  la  décourager  de 
concourir  à la  prospérité  du  royaume.  L'Eglise  orthodoxe  fut  réduite 
à la  portion  congrue,  et  ses  sièges  épiscopaux  transférés  dans  des  bourgs 
de  l’intérieur  qui  restèrent  presque  complètement  indigènes;  l’archevêque 
latin  fut  installé  dans  la  métropole  Sainte-Sophie  de  Nicosie,  et  entra  en 
possession  de  ses  domaines,  tandis  que  de  nombreuses  familles  françaises 
venaient  peupler  la  capitale.  L ancienne  église  byzantine,  avec  ses  dimen- 
sions exiguës  et  sa  lourde  architecture,  ne  pouvait  satisfaire  longtemps 
ce  clergé  cl  ce  peuple  arrivés -de  France  au  moment  où  l’art  gothique  s'y 
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épanouissait  dans  toute  sa  splendeur.  Dès  1 193,  il  semble  <pie  des  travaux 
furent  commencés  à Sainte-Sophie,  et  en  1209  l'archevêque  invitait  la 
reine  Alix  de  Champagne  à poser  la  première  pierre  d'une  église  qui 
devait  égaler  les  cathédrales  françaises.  Frère  du  chantre  de  Notre-Dame 
de  Paris,  l'archevêque  Thierry  avait  dù  faire  venir  un  maître  d'œuvres  de 
l'Ile-de-France,  et  la  reine  Alix  avait  certainement  aussi,  de  son  côté,  fait 
appel  à quelque  artiste  de  Champagne.  Le  chœur  de  la  nouvelle  église 
reçut  le  plan  assez  particulier  qu'avait  alors  Notre-Dame  de  Paris,  et  qui 
se  retrouve  à Mantes,  à Gonesse,  à Deuil,  à Doullens  : un  déambula- 
toire sans  chapelles,  et  ce  déambu- 
latoire est  couronné  d une  corniche 
du  type  particulier  à la  Champagne 
et  à la  Bourgogne.  L économie 
s'imposait  aux  constructeurs,  carie 
nouveau  royaume  n'avait  pas  encore 
eu  le  temps  de  s’enrichir  : ils  rem- 
ployèrent dans  le  déambulatoire  les 
colonnes  antiques  que  l’église  by- 
zantine avait  une  première  fois  em- 
pruntées, et  — peut-être  sous  l’ins- 
piration de  quelque  maître  d’œuvres 
du  Centre  ou  du  Midi  — ils  firent 
un  transept  composé  de  deux  cha- 
pelles ne  dépassant  pas  la  hauteur 
des  bas  côtés.  Peut-être  ce  transept 
est-il  la  plus  ancienne  partie  de 
l'église;  on  y trouve,  en  effet,  au 
nord,  un  portail  (pii  peut  dater  de  la 
fin  du  xii':  siècle,  cl  ses  absidioles 
montrent  une  persistance  d’art  ro- 
man, telle  qu’on  en  voyait  alors  dans  le  royaume  de  Jérusalem.  Au  nord- 
est  du  transept  est  accolée  une  chapelle  du  trésor,  à deux  étages,  bâtie 
vers  le  milieu  du  xmc  siècle;  elle  possède  encore  des  absides  à cul-de-four. 

La  partie  de  la  nef  qui  tient  au  bras  nord  du  transept  montre  que  la 
cathédrale  fut  commencée  pour  recevoir  des  toits  plats  sur  les  bas  côtés, 
et  un  triforium  dont  il  reste  la  moitié  d’une  baie  tréflée;  mais  on  renonça 
presque  aussitôt  à ce  projet  : le  climat  permettait  et  la  pénurie  de  bois 
ordonnait  de  faire  des  terrasses  et  non  des  charpentes;  ce  système  ame- 
nait à donner  moins  de  hauteur  au  vaisseau  central,  le  triforium  devenant 
inutile,  et  l’on  obtenait  à la  fois  plus  d'économie  et  de  solidité.  L’économie 
s'imposait  : en  1229,  Frédéric  II  était  venu  porter  la  guerre  dans  le  nou- 
veau royaume,  qui  faillit  périr;  Impériaux  et  Chyprois  prirent  et  reprirent 
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Nicosie,  et  la  cathédrale  dut  rester  à peu  près  stationnaire  pendant  les 
dix  années  qui  suivirent  le  rétablissement  de  la  paix;  mais  en  1217-1248, 
sainl  Louis  el  toute  la  noblesse  de  France  furent  sept  mois  les  hôtes  de 
Chypre,  el  firent  largesse  aux  églises.  Derrière  leur  armée  venait  tout  un 
exode  de  laboureurs  et  d’artisans  qui  pensaient  coloniser  l'Egypte;  en 
1250,  l’expédition  ayant  échoué,  Chypre,  qui  en  avait  déjà  absorbé  les 
fonds,  en  rccueillil  les  épaves.  A celte  époque,  les  travaux  prirent  un 
nouvel  essor;  un  très  beau  portail  de  marbre  blanc  fut  construit  au  sud 
du  transept  dans  le  meilleur  style  français,  et  la  nef  reçut,  comme  le 
chœur,  des  piliers  ronds  en  forme  de  colonnes;  leurs  chapiteaux  octo- 
gones avaient  alors  des  crochets  de  feuillages  que  les  Turcs  ont  détruits 
au  xvne  siècle. 

Les  ports  de  Paphos,  Limassol  et  Famagouste  avaient  aussi  leurs 
cathédrales  latines.  Très  malheureusement,  Paphos  et  Limassol  ont  été 
si  souvent  ravagées,  que  de  la  cathédrale  de  Limassol  il  ne  reste  plus  une 
pierre  et  que  celle  de  Paphos  n'est  représentée  que  par  un  contrefort 
d'angle  et  un  monceau  de  décombres. 

A Famagouste,  Saint-Georges-des-Latins,  construit  à la  fin  du 
XIIIe  siècle,  offre  le  plan  et  les  proportions  élancées  de  la  Sainte-Chapelle 
de  Paris,  et  son  style  n'est  pas  moins  pur. 

Au  nord  de  l'église  des  Saints-Pierre-et-Paul,  un  grand  portail  à 
colonnes  et  sculptures  de  marbre  est  le  remploi  d'une  œuvre  plus 
ancienne,  car  ses  chapiteaux  prolongés  en  frises  de  végétations  variées 
appartiennent  à l’art  français  du  Midi,  et  de  la  seconde  moitié  du 
xmc  siècle;  la  hauteur  des  jambages  rappelle  l'ancien  portail  nord  de  la 
cathédrale  de  Nicosie  et  le  portail  de  Saint-Jean-d'Acre  transporté  au 
Caire.  Le  fronton  aigu  date  du  xive  siècle. 

Une  série  d'élégantes  églises  à nef  unique  ont  été  exécutées  au 
xme  siècle  dans  un  style  tout  voisin  de  celui  de  l'Ile-de-France;  au  xive, 
dans  celui  de  la  Provence  ou  du  Languedoc. 

Notre-Dame-de-Tyr,  à Nicosie,  église  d'une  abbaye  de  femmes,  fut 
commencée  à la  fin  du  xmc  siècle;  saccagée  dans  une  émeute  en  1510 
avant  d’être  achevée,  puis  terminée  assez  misérablement. 

L'architecture  militaire  a de  remarquables  édifices,  mais  en  petit 
nombre,  le  roi  s'étant  réservé  la  possession  des  forteresses.  On  peut  divi- 
ser les  châteaux  en  châteaux  de  plaine,  de  plan  régulier,  et  châteaux  de 
montagne,  suivant  tontes  les  irrégularités  d’un  sol  accidenté. 

Les  châteaux  de  plaine  sont  ceux  qui  défendaient  les  ports  de  Cérines, 
Famagouste  et  Limassol,  et  le  château  de  Sigouri.  Les  châteaux  de  mon- 
tagne sont  Saint- hlilarion,  Kanlara  et  Buffavent,  construits  au  xme  siècle, 
restaurés  au  xive.  Les  châteaux  de  Cérines,  Famagouste  et  Sigouri 
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adoptaient  le  plan  du  castrum  byzantin,  rectangulaire  avec  tours 
d’a  ngles. 

Le  premier  existait  déjà  en  L2II;  une  partie  date  de  celle  époque; 
les  Vénitiens  ont  remanié  le  reste  au  xvie  siècle.  Le  château  était  complè- 
tement entouré  d’eau;  sur  une  pointe  de  l'ilot  du  côté  du  port,  on  avait 
respecté  une  jolie  chapelle  byzantine;  elle  était  dominée  par  un  donjon 
carré  à quatre  contreforts  adhérant  à un  angle  de  la  forteresse,  les  autres 
avaient  des  tours  rondes;  des  portes  donnaient  sur  le  port  et  de  deux 
côtés  sur  la  mer;  des  citernes  voûtées  régnaient  sous  une  partie  des  bâti- 
ments; le  rez-de-chaussée  était  entièrement  voûté  ; l'étage  supérieur  en 
partie  seulement.  Les  berceaux  et  les  voûtes  d'arêtes  couvraient  les 
citernes  et  les  salles,  des  culs-de-four  les  étages  des  tours,  mais  la  voûte 
d'ogives  n'apparaît  nulle  part;  quelques  doubleaux  reposaient  sur  des 
consoles  moulurées  ou  scupltées.  Les  appartements  royaux  avaient  de 
larges  balcons  de  bois  sur  l'esplanade;  ces  balcons  devaient  former  loge 
couverte,  et  ils  reposaient  sur  d’énormes  et  imposantes  consoles  de  pierre 
à assises  profilées  en  quart  de  rond.  Des  créneaux  refendus  d'archères 
bordaient  les  terrasses  et  les  chemins  de  ronde.  Le  château  de  Fama- 
gouste,  bâti  en  1510,  est  analogue  comme  plan  et  emplacement.  Le  châ- 
teau de  Limassol,  du  xme  siècle,  rappelle  le  plan  de  celui  de  Foix.  Il  com- 
prend un  gros  donjon  carré  avec  tourelle  d’escalier  sur  un  angle,  et  une 
esplanade  en  rectangle  allongé  très  étroit,  bordée  de  chambres  voûtées  et 
percées  d'archères.  Cette  partie  a la  même  largeur  que  le  donjon;  l’en- 
semble de  la  forteresse  est  donc  un  rectangle  allongé. 

Les  châteaux  de  montagne  sont  plus  vastes,  et  leur  plan  est  trop 
compliqué  pour  être  défini;  cependant,  tous  comprennent  deux  enceintes 
successives,  un  baille  où  l'on  accède  du  côté  de  l'intérieur  des  terres, 
moins  exposé  et  moins  abrupt,  et  une  enceinte  supérieure  sur  le  dernier 
plateau.  Ces  châteaux  ont  tous  de  grands  réservoirs  à ciel  ouvert,  ména- 
gés pour  recueillir  les  eaux  pluviales. 

Le  château  de  Buffavent  est  un  prodige  de  hardiesse;  son  site  est 
presque  inaccessible;  ses  pierres, en  grande  partie  extraites  des  carrières 
de  la  côte,  ont  dû  être  montées  par  des  cordes  cl  des  treuils.  La  basse- 
cour  occupe  un  palier  de  montagne  (pie  domine  de  très  haut  la  falaise 
abrupte  qui  porte  la  seconde  enceinte,  suite  de  pièces  carrées,  citernes  et 
chambres,  voûtées  pour  la  plupart,  établies  sur  la  crête  d'une  haute  mon- 
tagne. Les  deux  enceintes  communiquaient  par  un  escalier  taillé  dans  le 
roc.  Ce  château  n’a  que  peu  de  flanquements  dans  sa  première  enceinte; 
la  partie  haute  n'a  ni  flanquement  ni  archère,  et  ses  portes  en  tiers-point 
n ont  pas  de  défense  spéciale,  la  situation  suffisait  à le  protéger.  Il  n’a 
jamais  été  pris. 

Le  château  de  Saint-IIilarion  ou  Dieu-d’Amour  est  beaucoup  plus 
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important.  Il  a conservé  la  chapelle  byzantine  de  l'ermitage  du  saint. 
Une  grande  basse-cour  descend  sur  un  versant  de  la  montagne.  Les  murs 
soûl  flanqués  de  tours  rondes;  la  porte  est  précédée  d une  barbacane  et 
surmontée  d'un  mâchicoulis  à consoles  sculptées.  Un  groupe  compact  et 
irrégulier  de  bâtiments  la  commande  et  occupe  un  palier  de  la  montagne; 
là  sont  de  vastes  appartements,  la  chapelle  et  une  grande  loge  carrée 
voûtée  d'arêtes  qui  s’ouvre  par  trois  énormes  arcs  en  tiers-point,  hors  de 
portée  des  traits,  au  sommet  d'un  roc  d'où  la  vue  est  splendide.  Le  pla- 
teau terminal  de  la  montagne  forme  une  dernière  enceinte;  il  est  dominé 
par  deux  rochers  (pie  l'on  a réunis  par  des  constructions,  et  dont  le  plus 
élevé  a été  couronné  de  deux  réduits  en  forme  de  tours  carrées  comman- 
dant toute  la  forteresse.  Dans  la  dernière  enceinte  se  trouve  la  grande 


De  la  salle  basse,  une  porte  s'ouvre  sur  un  précipice  où  l’on  pouvait  se 
débarrasser  de  toutes  choses  gênantes,  immondices,  objets  cassés  ou 
personnages  encombrants.  Par  exception,  une  partie  des  bâtiments  de 
Saint-Hilarion  étaient  couverts  de  toits  aigus,  précaution  contre  les 
neiges,  dont  il  tombe  quelquefois  sur  ce  sommet. 

L’architecture  civile  était  abondante  et  belle  dans  le  royaume  de 
Chypre.  Au  xi i T 'siècle,  les  maisons  de  Nicosie  étaient  égayées  de  pein- 
tures qui  les  faisaient  ressembler  à celles  d'Antioche,  au  dire  de  Willi- 
brand  d Oldenbourg.  On  incrustait  aussi  dans  les  façades  des  plats  de 
faïence  arabe  dont  quelques-uns  ont  été  retrouvés. 

Chypre  a possédé  plusieurs  monastères  florissants;  le  principal  et  le 
seul  bien  conservé  est  Lapais,  abbaye  de  l'ordre  de  Prémontré,  fondée 
par  Hugues  III  (1207  f 1284),  terminée  par  Hugues  IV  1527  y 1561);  un 
autre  monastère  célèbre  était,  à Nicosie,  l'abbaye  de  Nolre-Dame-des- 
Champs,  qui,  fondée  au  commencement  du  x 1 1 1‘‘  siècle,  pour  les  cister- 


I h;.  87.  — Ruines  (le  la  grande  salle  du  château 
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salle  seigneuriale,  com- 
prenant une  salle  basse 
voûtée  en  berceau 
brisé,  et  une  salle  haute 
sans  voûte,  éclairée 
vers  l’intérieur  par  des 
portes-fenêtres  accé- 
dant à un  balcon  cou- 
vert en  bois;  du  côté 
de  l’extérieur,  au  con- 
I raire,  par  de  très  belles 
fenêtres  à meneaux 
surmontés  de  rosaces 
dans  le  meilleur  style 
français  du  xme  siècle. 
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ciens, devint  au  xiv'un  couvent  de  franciscains:  en  1001,  des  fouilles  m’en 
ont  fait  retrouver  les  fondations. 

Grèce.  — L’architecture  gothique  de  la  Grèce  est  très  rare  et  assez 
médiocre.  Les  moines  de  Liteaux,  qui  avaient  suivi  les  Croisés  en  P20i, 
se  firent  donner  par  eux  diverses  églises,  comme  l’abbaye  de  Dafni,  près 
Athènes,  et  fondèrent  en  Morée  quelques  établissements  dont  il  reste  des 
ruines.  Elles  sont  sans  caractère  artistique,  mais  la  voûte  d’ogives,  l’arc  en 
tiers-point  et  de  grossiers  chapiteaux  à crochets  y témoignent  de  l'origine 
française  des  constructeurs.  Le  plus  connu  de  ces  vestiges  esl  le  porche 
«pie  les  cisterciens  reconstruisirent  au  xiif  siècle,  après  un  tremblement 
de  terre,  à l'église  byzantine  de  Dafni.  Il  ulilisc  une  partie  de  l'ancienne 
maçonnerie  byzantine  et  se  compose  de  trois  travées:  au  centre,  une 
grande  arcade  en  tiers-point  ; à droite  et  à gauche,  des  baies  géminées  de 
même  tracé,  où  des  colonnes  antiques  utilisées  pour  soutenir  la  retombée 
centrale  ont  été  démontées  et  emportées  par  lord  Elgin.  L’ordonnance 
rappelait  celle  du  porche  de  Pontigny. 

Un  petit  monument  partiellement  voûté  d’ogives  existe  à Athènes 
même,  au  pied  et  à quelques  pas  de  l’Acropole,  en  regard  de  la  Grotte 
de  Pan.  C’est  une  ruine  que  son  délabrement  menace  d'une  disparition 
prochaine.  Les  quartiers  bombés  des  voûtes  sont  formés  d’un  blocage 
appareillé  en  coupole;  les  ogives  retombent  sur  des  culots  à sculptures 
byzantines  qui  peuvent  provenir  d’un  édifice  antérieur.  Les  ogives  pro- 
filées en  simple  boudin  viennent  buter  sur  une  clef  en  forme  de  tronçon 
de  fût  octogone,  dont  l’extrémité  inférieure  est  taillée  en  petit  culot  pen- 
dant. Cette  clef  semble  inspirée  d’un  poinçon  de  charpente,  et  sa  forme 
pendante  rappelle  timidement  certains  exemples  germaniques  ; l’architec- 
ture de  toute  l’église  peut,  du  reste,  se  rattachera  l’ccole  lombarde. 

11  faut  citer  en  Morée  les  ruines  du  monastère  de  Notre-Dame  d'Isova 
et  l’abside  de  Sainte-Sophie  d'Andravida. 

L’église  Sainte-Sophie  de  Trébizonde  est  un  édifice  byzantin  auquel 
ont  collaboré  des  sculpteurs  gothiques;  un  tout  au  moins.  Elle  date  de 
P2Ô8  à PJ6ô.  Le  porche  sud  a un  tympan  sculpté  qui  n’est  [tas  sans  analo- 
gie avec  les  œuvres  françaises,  et  dont  l’archivolte,  en  tous  cas,  appar- 
tient au  plus  pur  style  français  de  l'époque  et  rappelle  absolument  les 
cordons  exécutés  à la  même  date  sur  la  façade  de  Notre-Dame  de  Paris. 

I n peu  partout  en  Grèce,  s'élèvent  des  ruines  de  chûleaux  francs 
dont  les  principaux  sont  ceux  de  Mistra  et  Caritena. 


Ridlioc.iiapiue.  — Voir  livre  IV,  <h;i|»itre  vi. 
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LA  SCULPTURE  EN  FRANCE' 

En  même  temps  que  l’architecture  évolue  sous  l’action  et  dans  la 
logique  féconde  de  ses  lois  organiques,  une  sculpture  nouvelle  naît  el  se 
développe  sur  le  monument  auquel  elle  adhère  comme  la  plante  au  sol  et 
qu’elle  anime  et  commente,  comme  d’autant  de  vivants  idéogrammes,  de 
ses  statues  el  de  ses  bas-reliefs.  Un  style  s’élabore  et  un  programme  icono- 
gra  phique  se  constitue.  C’est  l’œuvre  de  la  France  proprement  dile,  au 
cours  de  la  seconde  moitié  du  xne  siècle  et  au  commencement  du  xme.  Au 
temps  de  saint  Louis,  l’art  français  s'offrira  comme  un  modèle  à toute 
la  chrétienté  occidentale.  C’est  donc  par  la  France  qu’il  convient  de  com- 
mencer l’étude  de  la  formation  et  de  l’évolution  de  la  sculpture  gothique. 

Celle  sculpture  est  Interprétation  par  des  artisans  laïques  d’un 
programme  élaboré  par  les  clercs  — interprétation  docile  et  fidèle, 
mais  pour  les  besoins  de  laquelle  les  imagiers  prendront,  au  cours  du 
siècle,  de  plus  en  plus  contact  avec  la  nature,  mère  des  hérésies.  Ce  qui, 
dans  la  pensée  el  dans  les  livres  des  docteurs,  était  abstraction  et  appa- 
rence pure,  devient,  par  eux,  forme  tangible  et  réalité;  ils  considèrent 
dans  les  « choses  visibles  » non  plus  seulement  « le  signe  des  invisibles  », 
comme  voulait  Suger,  mais  une  création  à leur  usage,  une  matière  offerte 
a leur  vision  el  à leur  génie  d artistes,  si  bien  qu  à côté  de  1 histoire 
morale  el  religieuse  à laquelle  ils  restent  intimement  el  profondément 
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associés,  dont  ils  sont  même  dépendants,  ils  ont  leur  propre  histoire,  celle 
de  leur  art,  de  leur  technique,  de  leur  style,  des  ateliers  qui  se  grouperont 
autour  de  telle  ou  telle  individualité  plus  ou  moins  forte,  qui  recevront  et 
se  transmettront,  en  les  modifiant  sans  cesse,  les  traditions  et  les  recettes 
du  métier.  Ils  n’étaient  pas  des  théologiens,  mais  des  sculpteurs  inspirés 
par  des  théologiens;  quand  ils  taillaient,  dans  leur  beau  liais  de  Senlis 
ou  de  Vernon,  le  peuple  de  prophètes,  d’apôtres,  de  saints,  toute 
l'histoire  sacrée,  qui  allait  vivre  sur  la  cathédrale,  ils  ignoraient  tout  ce 
que  les  savants  avaient  pu  accumuler  sur  ces  figures  de  gloses  et  d’exé- 
gèses; le  symbole  n’était  pas  leur  affaire  mais  l’œuvre  d’art,  confiée  à 
leurs  soins,  et  moins  ils  furent  dogmatiques,  plus  ils  furent  humains. 
Le  chantier  où  ils  travaillaient  n’était  pas  une  chapelle  close,  un  sémi- 
naire ou  une  chambre  haute.  Un  vitrail  de  la  cathédrale  de  Chartres,  offert 
par  leur  corporation  à Notre  Dame,  au  temps  de  leur  pleine  floraison, 
nous  les  montre  au  travail,  nous  introduit  dans  l’intérieur  même  de  leur 
« hutte  ».  Ils  portent  le  costume  laïque;  ils  sont  coiffés  du  bonnet  fermé 
sur  les  oreilles  et  noué  sous  le  menton  que  l’on  voit  à tous  les  gens  du 
peuple  dans  les  miniatures  du  Psautier  de  saint  Louis;  tandis  que  les  uns 
mettent  la  dernière  main  à une  statue  de  roi  ou  au  décor  d’un  chapiteau, 
un  compagnon  semble  méditer  sur  quelque  détail  d’exécution  inachevé; 
mais  un  autre,  à qui  le  travail  a donné  soif,  vide  d’un  coup  un  grand 
verre  de  vin. 

Constitution  nu  programme  iconographique.  — Avant  d’étudier  leur 
œuvre  propre,  il  convient  donc  de  résumer  le  programme  iconographique 
<pic  celle  œuvre  eut  pour  mission  d’exprimer.  L’époque  romane  propre- 
ment dite  avait  ouvert  accès  à la  sculpture  dans  l’art  monumental  chré- 
tien et  l’on  a vu  (tome  1,  p.  580  et  suiv.)  la  diversité  des  thèmes  qu’elle 
avait  développés  et  dans  quelle  complexité  laborieuse  de  styles  et  de 
moyens.  La  tendance  de  l'époque  « gothique  » sera  d’abord  de  simplifier, 
d’ordonner  et  d’unifier  toutes  choses;  nous  le  verrons  pour  la  plastique  ; 
l’enseignement  des  universités,  les  ambitions  encyclopédiques  de  la 
scolastique  y contribuèrent  puissamment  pour  tout  ce  qui  est  de  l’icono- 
graphie. 

Les  cathédrales  furent,  elles  aussi,  comme  une  grande  « somme  » de 
pierre,  une  encyclopédie  monumentale  où  toute  la  doctrine  de  l’Eglise 
prit  corps  et  s’anima  en  parlantes  images  — et  si  de  l'une  à l’autre  les 
((  variantes  » sont  nombreuses,  le  thème  essentiel  reste  partout  le  même. 

C’est  celui  de  la  Foi  chrétienne  et  de  l’enseignement  de  l’Église. 
Dieu  a créé  le  monde  et  1 homme;  le  péché  est  entré  dans  le  monde  el, 
avec  le  péché,  la  mort  et  le  châtiment.  Dieu  a donné  son  fils  unique,  né 
d’une  vierge,  pour  le  rachat  de  l’humanité  coupable  et  condamnée.  Ce  fils, 
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fait  liomnie,  csl  né,  a vécu,  a prêché,  a souffert  cl  est  mort  parmi  nous. 

Il  a été  crucifié,  il  a été  enseveli,  il  csl  descendu  aux  enfers,  il  est  ressus- 
cité d'entre  les  morts,  il  est  monté  au  ciel,  il  s'esl  assis  à la  droite  du 
Père;  de  lé,  il  viendra  pour  juger  les  vivants  et  les  morts.  Les  apôtres  el 
les  évangélistes  ont  enseigné  cette  vérité;  les  martyrs  et  les  saints  en  ont 
témoigné;  les  docteurs  font  commentée.  I ne  discipline  morale  est 
sortie  de  cet  enseignement.  Leux  qui  auront  cru  et  auront  bien  vécu 
seront  sauvés  cl,  au  jour  du  jugement,  ils  entreront  par  la  porte  d'or  dans 
la  gloire  de  la  Jérusalem  céleste,  tandis  que  les  mauvais  recevront  leur 
châtiment. 

Autour  de  la  figure  centrale  du  ( Jirist,  qui  occupera  aux  tympans  et  aux 
trumeaux  une  place  d’honneur,  toute  celte  histoire  sera  ordonnée  et  prendra 
vie.  Les  apôtres  se  tiendront  à droite  et  à gauche  du  Maître;  les  vierges 
sages  et  les  vierges  folles,  dont  la  parabole  n'est  que  le  commentaire 
imagé  de  la  venue  du  juge,  les  vertus  et  les  vices,  dont  les  imagiers  du 
x 1 U siècle  avaient  déjà  représenté  tant  de  fois  les  conllils  et  que  le 
xm"  siècle  évoquera  sur  un  thème  nouveau,  seront  sculptés  non  loin  du 
jugement  . Les  saints  et  les  docteurs,  spécialement  vénérés  dans  le  diocèse 
ou  dont  la  cathédrale  possède  des  reliques,  seront  représentés  sur  les 
portails  latéraux  et  la  lignée  des  ancêtres  de  Marie  formera  la  solen- 
nelle galerie  des  Rois.  I ne  place  d honneur  sera  toujours  réservée  à la 
M‘e  de  Dieu.  La  plupart  des  cathédrales  : Senlis,  Noyon,  Laon,  Paris, 
Amiens,  Chartres,  Reims  seront  des  Notre-Dame;  celles  de  Bourges,  Sens. 
Auxerre  et  Limoges  seront  consacrées  à saint  Étienne,  le  premier  con- 
fesseur de  la  Foi;  celles  de  Poitiers  et  de  Troyes,  à saint  Pierre;  celle  de 
Bordeaux,  à saint  André;  celle  du  Mans,  à saint  Julien;  mais  la  Vierge 
n'y  perdra  jamais  sa  place.  Son  culte,  déjà  si  populaire  au  xn"  siècle, 
prendra  au  xm"  un  immense  développement,  et  la  figure  de  Marie,  plus 
encore  que  celle  de  Jésus-Christ,  occupera  les  sculpteurs. 

Enfin,  comme  la  vie  humaine  tout  entière  se  développe,  sous  le 
regard  du  Dieu  qui  l’a  donnée  et  qui  la  jugera,  elle  est  évoquée  dans  les 
formes  essentielles  de  son  activité  aux  murs  des  cathédrales.  C’est  d’abord 
l'œuvre  des  sept  jours,  l'apparition  de  l'homme,  le  premier  conllit  avec  le 
démon,  la  chute,  l'expulsion  du  Paradis.  La  loi  du  travail  entre  dans  le 
monde  et  voici  les  travaux  des  mois;  un  calendrier  de  pierre  évoquera  la 
succession  des  saisons  et  des  cultures,  les  occupations  diverses  de  la  vie 
des  champs;  depuis  les  semailles  el  la  préparation  de  la  vigne  jusqu'aux 
moissons,  aux  vendanges,  à la  glandée  et  à la  saignée  du  porc,  les  ima- 
giers raconteront  toute  l’histoire  du  paysan,  toute  l'activité  des  cam- 
pagnes fécondes.  Puis  ce  seront  les  arts  libéraux,  dont  les  universités 
enseignaient  méthodiquement  les  classifications  el  les  règles,  el  dès  le 
milieu  du  xu’  siècle,  à Chartres  où  cel  enseignement  avait  reçu  une  im- 
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pulsion  particulièrement  vive  et  compté  des  maîtres  et  des  théoriciens 
illustres,  les  imagiers  emprunteront  aux  miniatures  des  manuscrits  de 
Marcianus  Capella  les  figures  de  dame  Grammaire  qui,  son  fouet  à la 
main,  enseigne  les  enfants,  de  Rhétorique  qui  essaye  de  beaux  gestes, 
d’Astronomie  qui  mesure  le  ciel,  de  Dialectique  qui  compte  sur  les  doigts 
les  raisonnements  qu'elle  enchaîne  avec  subtilité....  Les  épisodes  anec- 
dotiques de  la  vie  familière  pourront  même  trouver  place  à côté  des  plus 
hauts  symboles. 

Certes,  tout  cela  n'est  pas  tout  à fait  une  découverte  du  xiii°  siècle 
ni  une  nouveauté  dans  l'histoire  de  l’art  chré- 
tien. La  nouveauté  c'est  d’avoir  groupé,  selon 
un  rythme  plastique  et  doctrinal,  ce  qui  jus- 
que-là était  plus  ou  moins  dispersé,  si  bien  que 
l'on  peut  retrouver  transposé  et  vivant  dans  la 
pierre  taillée  on  dans  la  splendeur  des  vitraux, 
tout  ce  qu'un  Vincent  de  Beauvais  avait  con- 
densé et  ordonné  de  la  pensée  et  du  savoir  de 
son  siècle  dans  les  quatre  parties  de  sa  grande 
Encyclopédie,  de  son  Grand  Miroir  ( Spéculum 
majus ) où  venaient  se  refléter  la  Nature,  la 
Science,  la  Morale  et  l'Histoire,  c’est-à-dire  la 
vie  et  l’humanité  tout  entières,  à la  lumière  de 
la  Foi. 

On  n'arriva  pas  du  premier  coup  à cette 
belle  et  synthétique  ordonnance  et  on  ne  s'y 
tint  pas  longtemps;  elle  marque  l'aboutissement 
de  longs  tâtonnements;  elle  reste  comme  la 
réussite  harmonieuse  et  imposante  de  tout  un 
grand  cycle  de  la  culture  humaine.  Elle  est  dans 
1 histoire  de  l’art  chrétien  ce  que  l’art  grec  du  vc  siècle  avant  le  Christ  est 
dans  l’histoire  de  l’art  antique;  il  n’est  [tas  dans  les  annales  morales  et 
artistiques  de  l’humanité  d'époque  plus  remplie,  et  [dus  noblement.  La 
série  des  « portails  imagés  » — de  Saint-Denis  en  France  à Notre-Dame 
de  Paris,  du  milieu  du  xue  siècle  environ  aux  premières  années  du  xmc 
(1140  à 1210,  pour  donner  des  dates,  qui  ne  sauraient  être  absolument 
rigoureuses)  — nous  fournit  comme  les  témoins  et  les  jalons  de  ce 
grand  mouvement,  les  éléments  de  cette  double  histoire  iconographique 
et  artistique.  Mais  si  1 on  en  discerne  assez  nettement  la  courbe  générale, 
les  dillicultés  se  multiplient  dès  qu'on  veut  préciser  avec  exactitude  les 
divers  moments  de  cette  évolution. 

Au-dessous  et  de  chaque  côté  du  Christ  en  majesté,  assis  et  bénissant 
au  tympan  entre  les  symboles  des  évangélistes,  le  collège  apostolique 


Fig.  88.  — La  Grammaire 
avec  Donot  ou  Priscien  ; 
la  Musique  avec  Pythagore. 

(Cathédrale  de  Chartres.) 
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vient  d'abord  prendre  place;  assis  ou  debout,  alignés  au  linteau,  les 
disciples  accompagnent  le  Maître,  en  attendant  que,  adossés  aux  colonnes 
des  piédroits,  ils  occupent  de  chaque  coté  du  trumeau  tous  les  ébra- 
sements île  la  porte  centrale.  Les  vieillards  de  l’Apocalypse  et  l’arbre 
généalogique  du  Christ  sont  placés  près  de  lui  aux  cordons  des  voussu- 
res; mais  bientôt  les  statues  des  ancêtres  de  Marie  et  des  rois  de  Juda 
se  dresseront  en  théorie  solennelle  au  centre  de  la  façade,  au-dessous  ou 
au-dessus  de  la  grande  rose,  dans  la  « galerie  des  rois  ».  Quand  l'église  a 
plusieurs  portes,  Marie  occupe  la  seconde,  escortée  aux  piédroits  et  dans 
les  archivoltes  des  « figures»  typologiques  et  prophétiques  d’Abraham,  de 
Moïse,  de  Samuel,  de  David,  d’Isaïe,  de  saint  Jean-Baptiste. 

Dès  que  le  programme  iconographique  est  complètement  formulé,  la 
troisième  porte  est  réservée  à l'un  des  premiers  évêques  du  diocèse  ou 
aux  saints,  confesseurs  et  martyrs  dont  quelque  insigne  relique  y est  spé- 
cialement vénérée.  A Notre-Dame  de  Paris,  saint  Marcel  occupait  le 
trumeau  de  la  porte  romane  conservée  dans  la  nouvelle  façade;  à Amiens, 
c'est  saint  Firmin;  à Reims,  saint  Remi.  Dès  lors,  la  porte  centrale,  pré- 
sentera aux  yeux  des  fidèles  qui  franchiront  le  seuil  de  l'église  la  vision 
du  Jugement  dernier.  Le  drame  que  le  xii°  siècle  avait  déjà  évoqué  avec 
une  force  singulière,  d’après  l'Apocalypse  de  saint  Jean  plus  ou  moins 
mêlé  — comme  à Autun,  à Conques,  à Sainte-Trophime  d'Arles  — à la  des- 
cription de  l’évangile  de  saint  Mathieu,  prend  dès  le  début  du  xme  siècle 
sa  forme  définitive.  De  Laon  à Chartres,  à Paris,  à Amiens,  à Poitiers, 
à Bourges,  on  retrouve  — avec  une  progression  constante  dans  l'anima- 
tion de  la  mise  en  scène  et,  si  l’on  peut  dire,  dans  le  détail  anecdotique, 
— la  même  ordonnance  générale.  « Alors  le  signe  du  Fils  de  l'homme 
paraîtra  dans  le  ciel,  toutes  les  tribus  de  la  terre  se  lamenteront  et  elles 
verront  le  Fils  de  l'homme  venant  dans  les  nuées  du  ciel  avec  puissance  et 
une  grande  gloire  ».  Au  tympan,  Jésus  est  assis,  sans  couronne,  le  torse 
à moitié  découvert,  les  mains  levées,  montrant  ses  plaies.  Près  de  lui,  des 
anges  sonnent  de  la  trompette;  à leur  appel  les  tombeaux  s'ouvrent  et  les 
morts  se  lèvent  pour  comparaître  au  tribunal.  D’autres  anges  portent  les 
instruments  de  la  Passion;  assis  aux  côtés  du  Juge  ou  agenouillés  à 
ses  pieds,  deux  témoins, — dont  il  n'est  question  à cette  place  dans  aucun 
texte  évangélique,  mais  que  l’imagination  populaire  voulut  convier  à une 
suprême  tentative  d'intercession,  — Marie  et  Jean,  le  disciple  bien-aimé1, 
implorent  pour  le  pardon  des  pécheurs  au  moment  où  va  être  prononcée 
la  sentence  sans  appel.  Comme  Marie,  suivant  les  récits  qui  pullulèrent 
alors  et  où  se  complut  l'exégèse  tendrement  optimiste  du  peuple,  avait 
pris  la  place  de  la  nonne  infidèle  et  volage,  et  accompli  dans  l inté- 

1.  A Reims,  et  quelquefois  dans  l’Est,  sans  doute  sous  une  influence  germanique,  saint 
Jean  est  remplacé  par  saint  Jean-Baptiste. 
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rieur  du  couvent  toutes  les  tâches  que  la  fugitive  avait  abandonnées,  pour 
lui  laisser  le  temps  du  repentir  et  du  retour;  comme  elle  avait  soutenu 
sur  la  corde  de  la  potence  le  voleur  qui  allait  mourir  sans  repentir,  c’est- 
à-dire  sans  pardon,  il  paru!  nécessaire  el  conforme  à sa  mission  qu’à 
l'heure  terrible  où  la  justice  et  la  colère  divine  demandaient  compte  à 
tous  les  hommes  de  l’emploi  qu'ils  avaient  fait  de  la  vie  qui  leur  avait 
été  donnée  et  des  moyens  de  grâce  qui  leur  avaient  été  offerts,  la  média- 
trice infiniment  indulgente  et  secourable  intervînt  une  dernière  fois, 
assistée  de  celui  que  le  Maître  expirant  sur  la  croix  lui  avait  légué  comme 
un  fils.  Au-dessous  du  Juge,  l'archange  saint  Michel  pèse  dans  sa  balance 
les  âmes  inégales,  et  la  séparation  des  bons  et  des  méchants  se  fait  à sa 
droite  et  à sa  gauche.  Les  élus  entrent,  les  mains  jointes  et  le  front 
radieux,  conduits  par  des  anges,  dans  la  gloire  de  la  Jérusalem  céleste; 
les  maudits  sont  précipités  dans  la  gueule  ouverte  de  Léviathan  qui  est 
l’enfer.  Dans  les  voussures,  la  scène  se  continue;  les  anges,  les  chérubins, 
les  vierges,  les  confesseurs  et  les  martyrs  assistent,  aux  balcons  du  ciel,  à 
l'arrivée  des  élus  ; les  anges  psychopompes  portent  à Abraham,  qui  les 
reçoit  dans  son  sein,  les  précieux  fardeaux  qui  leur  sont  confiés;  quelque- 
fois, à Notre-Dame  de  Paris  par  exemple,  les  chevaux  de  l'Apocalypse 
passent  dans  un  galop  furieux,  comme  un  rappel  de  l'ancien  thème  icono- 
graphique dont  le  scénario  était  emprunté  à la  vision  de  saint  Jean. 

C’est  autour  de  ce  motif  central  que  s’ordonna  tout  le  poème  mys- 
lique,  toute  la  représentation  historique,  morale,  symbolique  et  encyclo- 
pédique que  les  imagiers  du  xmc  siècle  eurent  à mettre  en  œuvre.  Dans 
l'unité  profonde  de  l'inspiration  et  de  la  doctrine  communes,  il  y eut  une 
grande  variété  de  dispositifs  architectoniques  et  d'interprétations  plas- 
tiques. D’un  bout  à l’autre  du  siècle,  on  constate  dans  l’évolution  géné- 
rale du  style,  dans  la  recherche  de  l’expression  et  du  mouvement,  l'action 
de  plus  en  plus  reconnaissable  d'un  sentiment  nouveau,  et  comme  une 
émancipation  progressive  de  l'artiste. 


La.  transition  du  « roman»  au  « gothique  ».  — Parler  de  transition 
du  « roman  » au  « gothique  »,  comme  du  passage  d'un  certain  état  existant 
en  soi  à un  autre  état,  c'est  presque  faire  de  la  métaphysique  et  créer  des 
entités  qui  sont  l'œuvre  de  notre  esprit  beaucoup  plus  que  des  réalités 
vivantes.  Du  xne  au  xme  siècle,  et  des  ateliers  de  Bourgogne,  de  Langue- 
doc, de  Saintonge  et  de  Poitou  à ceux  de  l'Ile-de-France,  une  évolution  se 
fit,  dont  on  distingue  très  nettement  le  caractère  quand  on  compare  le 
point  de  départ  au  point  d’arrivée  et  le  tympan  de  Vézelay  par  exemple 
au  tympan  de  la  porte  de  la  Vierge  à Notre-Dame  de  Paris;  mais  il  est 
plus  difficile  de  marquer  avec  une  précision  certaine  tous  les  moments  et 
les  dates  de  cette  transformation.  Ce  qui  la  caractérise,  c’est  d'abord 
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ratténuation,  puis  la  suppression  graduelle  de  tous  les  partis  pris  conven- 
tionnels qui  s'étaient  établis  dans  les  ateliers  d'Autun,  de  Vézelay,  de  Mois- 
sac,  de  Toulouse.  A mesure  qu’on  approche  d avantage  du  xmr  siècle,  la 
draperie  tend  à devenir  plus  simple,  les  attitudes  plus  naturelles,  le  style 
moins  contourné;  une  sorte  d’apaisement  se  produit.  Par  quelles  voies  s’est 
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l u;.  89.  — Portail  latéral  de  la  cathédrale  du  Mans. 


faite  cette  transformation?  A quelle  époque  précise?  Si  l'on  admettait 
pour  le  portail  latéral  de  Saint-Julien  du  Mans  la  date  proposée  par 
M.  Fleury  et  que,  antérieures  au  porche  proprement  dit,  les  statues  qui 
décorent  les  piédroits,  les  bas-reliefs  des  tympans  et  les  figurines  des 
voussures  aient  pu  être  en  place  dès  1157,  ce  monument  prendrait  une 
importance  singulière.  Non  seulement  il  aurait  précédé  Saint-Denis  et 
Chartres,  mais  il  présenterait,  par  la  juxtaposition  de  la  grande  figure  à 
demi-relief  encastrée  au  montant  delà  porte  avec  les  statues-colonnes  des 
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ébrasements,  un  dispositif  très  intéressant  et  dont  à la  porte  septentrio- 
nale de  la  cathédrale  de  Tournai  (porte  Mantille),  à Notre-Dame-de-Yaux 
de  Chàlons,  peut-être  à Saint-Ayoul  de  Provins,  on  retrouverait  des  simi- 
laires. La  transition  du  bas-relief  à la  statue  s’y  opère  logiquement.  Les 
figures  plates  qui,  aux  piliers  des  cloîtres  comme  à Moissac,  aux  façades 
des  églises  comme  à Azay-le-Rideau,  à Saint-Jouin  de  Marne,  ou  bien 
encore  aux  montants  des  portails  comme  à San  Remo  de  Vérone  ou  à 
Ferrare,  étaient  simplement  plaquées  au  mur,  s'incorporent  à l’architec- 
ture et  s’unissent  à son  organisme,  à mesure  que  se  développe  le  type 
nouveau  des  portails  imagés.  Etroitement  limitées  d’abord  aux  dimen- 
sions même  de  la  colonne  où  elles  sont  adossées,  mesurant  leur  attitude 
et  leurs  gestes  à la  rigidité  impérieuse  de  ce  support  exigu,  elles  tendront, 
dès  le  xme  siècle,  non  pas  encore  à s’en  affranchir,  mais  à s’y  accom- 
moder plus  librement;  elles  y vivront  dune  vie  plus  indépendante  jusqu’au 
jour  où  elles  rejetteront  complètement  le  tuteur  devenu  incommode  pour 
leurs  draperies  plus  amples  et  leurs  gestes  plus  animés. 

Mais  peut-on  admettre  pour  le  portail  du  Mans  la  date  de  1 157?  Elle 
paraîtra  un  peu  prématurée  sans  doute;  moins  invraisemblable  toutefois 
ipie  celle  du  commencement  du  xme,  proposée  en  ces  dernières  années  pour 
la  façade  occidentale  de  Chartres. 

C’est  un  grand  malheur  qu’il  ne  reste  rien  à Saint-Denis  de  l’état 
ancien  des  trois  portes  de  Suger.  Dans  la  description  qu  il  a lui-même 
écrite  de  sa  chère  basilique  royale,  il  parle  avec  grands  détails  de  cer- 
taines parties  de  la  construction  et  du  décor  dont  il  fut  l’ordonnateur, 
mais  il  reste  beaucoup  trop  laconique  à notre  gré  sur  beaucoup  d’autres 
points.  11  dit  expressément  qu’il  pourvut  lui-même  à l’ouverture  des  trois 
portes,  comme  à l’agrandissement  de  la  nef  et  de  l’entrée  de  l’église  : in 
ampli  fient  ione  corporis  ecclesiae  cl  inlroitus  et  valvarwn  triplicatione.  Ces 
portes,  il  en  fit  exécuter  les  vantaux  de  bronze  où  la  Passion,  l’Ascension 
et  la  Résurrection  du  Sauveur  étaient  représentées;  mais  il  ne  dit  rien 
expressément  des  statues  qui,  au  témoignage  de  Félibien  et  des  dessins 
exécutés  pour  Montfaucon,  décoraient  les  piédroits.  Valvas  siquidem  princi- 
pales, accisis  fusoribus  et  electis  sculptoribus , multis  expensis,  multo  sumplu  in 
earum  decoratione,  ut  nobili  porticui  conveniebat , ereximus.  Faut-il  entendre 
ce  texte  au  sens  étroit  et  l’appliquer  aux  seuls  vantaux  des  portes,  comme 
on  a voulu  le  faire  pour  en  tirer  argument  contre  la  possibilité  de  l’exis- 
tence, à la  date  de  1140,  d'un  tel  ensemble  de  sculpture  monumentale? 
N’est-il  pas  plus  vraisemblable  que  ces  sculpteurs , choisis  par  Suger,  ne 
le  furent  pas  seulement  pour  préparer  le  travail  des  fondeurs  et  que  ce 
noble  portique  auquel  il  avait  donné  tant  de  soins,  fut  pourvu  par  lui  de 
tout  le  décor  plastique  dont  la  tradition  lui  fit  toujours  honneur? 

A ce  décorde  sculpture  et  de  statuaire,  il  fit  pourtant  « contrairement 
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à l'usage  nouveau  »,  une  dérogation  en  décidant  qu’au  tympan  de  la  porte 
de  gauche,  on  placerait  une  mosaïque  au  lieu  d’un  bas-relief,  et  il  a eu  soin 
de  noter  lui-même  ce  détail.  Mais  dans  l'état  oii  les  révolutions,  le 
temps  et  les  restaurateurs  nous  ont  livré  le  monument,  il  est  devenu 
impossible  de  l'interroger  directement  pour  essayer  de  déchiffrer  le  secret 
de  son  histoire.  Les  quelques  têtes  recueillies  au  Musée  du  Louvre  dans 
les  anciens  chantiers  de  la  basilique  et  qui  paraissent  avoir  appartenu  à 
une  série  des  vieillards  de  l'Apocalypse,  sont  d’époques  différentes,  allant 
du  commencement  à la  seconde  moitié  et  même  à la  fin  du  xne  siècle,  et 
il  n'est  pas  dit  qu'elles  proviennent  toutes  du  monument  lui-même.  Les 
dessins  de  Montfaucon  donnent  l’impression  de  statues  de  style  intermé- 
diaire entre  celles  qui  sont  placées  aux  piédroits  extrêmes  des  portes  laté- 
rales et  celles  de  la  porte  centrale  de  la  façade  occidentale  de  Chartres  ; quel- 
ques-unes ont  les  jambes  bizarrement  croisées,  comme  on  en  voit  sur 
certains  ivoires  allemands,  dans  les  sculptures  de  Moissac,  à Toulouse,  à 
Carennac,  au  linteau  de  la  porte  centrale  de  Chartres  et  jusqu’au  portail 
de  Senlis.  Mais  l'interprétation  qu'en  a donnée  le  dessinateur  du  xvnc  siè- 
cle ne  permet  plus  de  se  rendre  compte  exactement  de  la  facture  et  de 
l'expression  des  têtes....  On  en  est  donc  réduit  à dire  qu'il  paraît  vraisem- 
blable que  ce  grand  chantier  de  Saint-Denis  fut,  pour  la  sculpture  monu- 
mentale comme  pour  l'architecture,  l'atelier  décisif  dans  l'élaboration  et, 
si  l'on  peut  dire,  la  proclamation  du  style  nouveau.  C'est  là  que  la  croisée 
d’ogive,  après  une  période  d'obscure  incubation  et  de  tâtonnements,  fit 
vraiment  son  apparition  et  comme  sa  démonstration  oflicielle  et  solen- 
nelle. Suger  avait,  de  tous  les  points  du  royaume  et  même  de  la  chré- 
tienté, convoqué  tous  ceux  qui  pouvaient  collaborer  dignement  à l'édi- 
fication et  à l'ornement  du  temple  dont  il  voulait  faire  la  maison  royale 
de  la  divinité,  et  au  sujet  duquel  il  soutint  contre  saint  Bernard  une  polé- 
mique célèbre;  il  serait  bien  étonnant  que  seuls  parmi  les  artistes  du 
temps,  les  sculpteurs  aient  été  laissés  de  côté.  Si  les  statues  dont  nous 
n avons  plus  que  le  dessin  ne  décoraient  pas  les  abords  du  « noble  por- 
tique »,  le  jour  où  Suger  procéda  à sa  consécration,  elles  ne  durent  guère 
tarder  à y prendre  place.  M.  \Y.  Yoge  a très  ingénieusement  remarqué, 
dans  les  indications  fournies  sur  ces  statues  par  les  dessins  de  Mont- 
faucon,  des  vestiges  d'influences  languedociennes;  et  l'une  des  raisons 
de  résister  à l'hypothèse  que  les  ateliers  de  Saint-Denis  auraient  en 
elfet  contenu  et  comme  amalgamé  dans  le  style  nouveau  des  éléments 
toulousains  et  bourguignons,  est  sans  doute  qu  elle  est  trop  sédui- 
sante. 

A défaut  de  Saint-Denis,  on  peut  du  moins  étudier  et  suivre  à Etam- 
pes,  à Bourges,  à Chartres,  à Saint-Maurice  d’Angers,  et  dans  une  série 
d'églises  comme  Saint-Ayoul  de  Provins,  Notre-Dame  de  Chàlons,  \ er- 
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menton,  etc.,  etc.,  les  progrès  de  l’aménagement  des  portails  à statues 
et  la  formation  du  style  monumental  qui,  après  avoir  été,  à ses  débuts, 
tributaire  des  écoles  de  Bourgogne  et  de  Languedoc  alors  dans  le  pre- 
mier éclat  de  leur  épanouissement  précoce,  ne  tarda  pas  à les  influencer 
à son  tour. 

Le  cœur  de  cette  étude  est  aujourd’hui  à Chartres.  C'est  là  que  le 
style  nouveau  se  manifeste  avec  le  plus  d’ampleur 
et  de  puissance,  c’est  là  qu'il  rencontra  dans  un 
atelier  qui  comptait  les  premiers  artistes  du  temps, 
les  interprètes  les  jdus  remarquables.  On  peut 
expliquer  de  deux  façons  l’inégalité  frappante  de 
facture  et  surtout  de  mérite  que  l’on  remarque 
entre  les  statues  des  parties  extrêmes  des  portes 
latérales  et  celles  du  portail  central  : ou  bien  des 
sculpteurs  d’âge  et  de  talent  très  différents  ont 
collaboré  à la  même  époque,  à la  même  œuvre,  ou 
bien  cette  œuvre  a été  conduite  par  étapes  et 
époques  successives,  et  il  n’est  pas. impossible  que 
les  deux  explications  soient  bonnes;  il  y eut  dans 
le  chantier  des  ouvriers  d’habileté  inégale,  d’âge 
différent  et  ces  ouvriers  n’achevèrent  pas  d’un  seul 
coup  le  travail.  On  pourrait,  à ne  considérer  que  le 
style,  y compter  au  moins  deux  moments  successifs  ; 
les  plus  anciennes  figures  seraient  celles  des  por- 
tails latéraux  (dont  les  auteurs  allèrent  sans  doute 
ensuite  travailler  à Etampes)  et  quelques-unes  des 
figurines  encastrées  aux  montants  des  trois  portes  ; 
les  statues  du  portail  central  et  celles  qui  les  avoi- 
sinent marqueraient  l’apogée  de  cet  art.  Dans  les 
statues  latérales,  il  reste  encore  empêtré  dans  des 
formules  de  draperies  conventionnelles;  il  n’arrive 
pas  à s'en  dégager,  même  quand  il  copie  les  cos- 
tumes contemporains.  Au  portail  central,  le  style 
n'a  plus  guère  de  rigidité  que  celle  qui  résulte  de  l’étroite  accommodation 
des  statues  à la  colonne.  Tous  les  détails  du  costume  et  de  la  coiffure, 
les  manches  pendantes  et  les  longues  tresses  — si  souvent  condamnées 
par  les  prédicateurs  comme  une  mode  immodeste  et  que  l'on  vil  plus 
d’une  fois  de  belles  dames,  émues  par  un  sermon,  aller  offrir  en  expiation 
aux  ciseaux  de  l’évêque  — sont  d'une  finesse  d’exécution  exacte  et  pré- 
cieuse. Quant  aux  figures,  elles  ont  l'accent  même  de  la  vie  ; avec  leurs 
yeux  aux  prunelles  ouvertes,  leur  sourire  et  leur  visage  d'une  indivi- 
dualité si  marquée,  elles  forment  dans  l’histoire  de  la  sculpture  un  groupe 
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Fig.  90.  — Statue  de  reine 
provenant»  de  Notre-Dame 
de  Corbeil. 

(Basilique  de  Saint-Denis.) 
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vraiment  exceptionnel.  Ce  qu  elles  y représentent,  celle  sorte  de  réalisme 
curieux,  incisif  et  primesautier,  ne  s’était  pas  encore  rencontré  à ce  degré 
dans  l'art  antérieur  et  ne  se  retrouvera  guère  avec  une  pareille  intensité 
dans  la  suite.  Déjà  à Corbeil,  dans  les  deux  belles  statues  longtemps 
connues  sous  les  noms  de  Clovis  et  de  Clolilde  — et  qui  n’étaient  que  des 
rois  du  liber  generationis  — 


l'acuité  de  l'accent  s’atténue. 

Les  vieillards  de  l’Apo- 
calypse, debout  à la  retombée 
des  voussures  de  la  porte 
centrale,  pourraient  presque 
marquer  une  troisième  étape 
et  représenter  l'époque  inter- 
médiaire entre  l’art  de  Char- 
tres à sa  première  période 
(entre  1145-1160  environ) 
d’une  part  et  les  années  d'ac- 
tivité féconde  qui  suivirent 
l’incendie  de  1 11)4  et  virent,  au 
début  du  xnUsiècle, construire 
et  décorer  les  portes  des  tran- 
septs, et  d'abord  celles  du 
transept  septentrional. 

Nous  avons  vu  qu’on 
pourrait  définir  les  tendances 
directrices  de  l’évolution  qui 
s’accomplit  entre  ces  deux 
époques  en  disant  qu  elles 
provoquèrent  l’élimination 
graduelle  de  tout  ce  qui,  dans 
les  traditions  des  ateliers  an- 
térieurs, n'était  plus  que  la 
répétition  stéréotypée  d'an- 
ciens modèles  imités  servilement,  inconsciemment  hérités  sans  bénéfice 
d inventaire  : par  exemple,  ecs  brusques  retroussis  du  bord  inférieur  des 
draperies,  manteaux  ou  tuniques,  empruntés  d’abord  aux  miniatures 
byzantines  et  dont  on  verra  la  tradition  s’attarder  dans  quelques  détails 
de  la  porte  Sainte-Anne  à Notre-Dame  de  Paris  (manteaux  des  deux 
anges  qui  encensent  la  Madone  au  tympan,  et  de  l'ange  de  l’Annoncia- 
tion au  linteau).  On  dirait  que  du  jour  où  l'on  s’avisa  de  chercher  dans 
la  flore  naturelle,  pour  les  substituer  au  répertoire  composite  de  la  gram- 
maire ornementale  jusque-là  usitée,  tous  les  éléments  de  la  sculpture 


IMiot  André  Michel. 

Fig.  91.  — Porîail  méridional  de  Notre-Dame 
d’Étampes. 
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décorative  (et  les  violentes  admonestations  de  saint  Bernard  ne  furent 
peut-être  pas  étrangères  à celte  transformation),  le  goût  de  plus  en  plus 
efficace  de  la  simplicité  s'éveilla  dans  les  esprits;  l'œil  apprit  à regarder 
la  nature,  il  devint  sensible  à la  grâce  vivante  et  des  destinées  nouvelles 
s'ouvrirent  à l'art  des  imagiers. 

Pour  marquer  les  étapes  de  cette  évolution  depuis  les  figures  les 
plus  archaïques  d’Etampes,  sœurs  de  celles  de  Chartres,  jusqu'aux  tym- 
pans du  Couronnement  de  la  Vierge  et  aux  figures  des  prophètes  du  tran- 
sept septentrional , c’est-à-dire  de  1145  environ  aux  premières  années  du 


Phot  de  la  Comm.  des  M.  II 

Fig.  92.  — Le  Christ  en  majesté.  Tympan  central  de  la  façade  occidentale 
de  la  basilique  de  Chartres. 

xiiic  siècle,  on  trouverait  à Chartres  même,  à Corbeil,  à Notre-Dame  de 
Paris,  à la  cathédrale  et  à Saint-Remi  de  Reims,  à Saint-Yved  de  Braisne, 
à Sens,  à Laon  et  à Senlis  des  témoins  significatifs.  Au  tympan  de  la 
porte  centrale  de  Chartres,  le  Christ  en  majesté  est  déjà  le  précurseur  du 
Christ  enseignant  du  transept  méridional.  La  tète  est  d'une  individualité 
fortement  et  simplement  soulignée  ; on  y retrouve,  mais  épuré,  assoupli 
et  paré  d une  beauté  nouvelle,  le  type  dont  l’ivoire  de  la  collection  Spitzer 
et  le  tympan  de  Moissac  offraient  le  modèle  plus  barbare;  le  vêtement  à 
plis  serrés  colle  au  corps  qu’il  recouvre  tout  entier  et  dont  il  dessine 
les  formes.  La  direction  des  plis,  en  dépit  du  parti  pris  triangulaire  qui 
se  prolongera  assez  longtemps  encore,  est  normale  et  suit  logiquement 
les  indications  du  geste.  Ce  qui  reste  d'archaïsme  dans  le  tuyauté  du 
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I ioicI  inférieur  de  la  longue  tunique 
donne  au  style  encore  plus  d’élégance 
nerveuse  que  de  sécheresse.  Les  apôtres 
alignés  au  linteau,  et  qui  furent  certaine- 
ment l'œuvre  d’un  sculpteur  plus  attardé 
dans  les  traditions  anciennes,  contrastent 
de  la  façon  la  plus  instructive  avec  les 
admirables  vieillards  de  l’Apocalypse, 
debout  à la  naissance  des  voussures. 

Ceux-ci  marquent  le  point  culminant  de 
l’atelier  qui  travailla  à ce  portail  : fierté 
de  l'allure,  liberté  de  la  facture,  person- 
nalité et  grandeur  de  l'expression,  tout 
en  eux  témoigne  d'un  art  déjà  mûr  poul- 
ies chefs-d’œuvre. 

La  Vierge  assise  au  tympan  de  la 
porte  voisine,  et  dans  laquelle  M.  Mau- 
rice Lanore  veut,  non  sans  vraisem- 
blance, reconnaître  celle  que  l'archi- 
diacre Riclier,  mort  en  1150,  avait  offerte 
pour  décorer  l 'entrée  de  l'église,  est  aussi  d'un  maître  plus  avancé  ou 

plus  génial  que  l’auteur  ou  les  au- 
teurs des  deux  registres  de  bas- 
reliefs  au-dessus  desquels  elle  est 
placée.  Le  raccord  maladroit  des 
diverses  parties  de  la  composition 
moins  encore  que  la  différence  du 
style,  le  module  inégal  des  têtes 
témoignent  de  celle  intervention 
d'artistes  différents;  et  les  allé- 
gories des  arts  libéraux  révèlent 
encore  d’autres  nuances  d'exécu- 
tion. 

A Notre-Dame  de  Paris,  la 
Vierge  de  la  porte  Sainte-Anne  est 
comme  la  sœur  jumelle  de  celle  de 
Chartres.  On  l'avait  longtemps 
considérée  comme  contemporaine 
des  travaux  que  l’archidiacre 
Etienne  de  Garlande  fil  exécuter, 
entre  1155  et  1110,  à l'ancienne 
église  de  la  \ ierge  qui  disparut  avec  l'église  voisine  de  Saint-Etienne  pour 
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Phot.  de  la  Comm.  des  M.  H 
Fig.  95.  — Tympan  de  la  porte  Sainte-Anne 
Notre-Dame  de  Paris). 
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faire  place  à la  nouvelle  cathédrale,  et  c’était  sans  doute  la  vieillir  un  peu 
trop.  M.  de  Lasteyrie  la  considère  comme  postérieure  à 1180,  ce  qui  est 
peut-être  la  rajeunir  un  peu  trop  aussi,  surtout  si  l’on  admet,  avec 
M.  Mortel,  que  le  tympan  de  la  porte  septentrionale  de  la  même  façade 
ait  pu  être  en  place  dès  1210.  Dans  l’évolution  générale  de  la  sculpture 
française  au  cours  de  la  seconde  moitié  du  xne  siècle,  la  Vierge  romane 
de  Paris  devrait  logiquement  se  placer  plusieurs  années  avant  celle  qui 
a été  encastrée  aux  murs  du  transept  septentrional  de  la  cathédrale  de 

Reims  et  qui  provient  vraisemblable- 
ment d'un  tombeau,  ainsi  que  l'a  in- 
génieusement supposé  Mlle  Louise 
Pillion  et  comme  semblent  le  prou- 
ver les  anges  psycbopbores  et  les 
clercs  procédant  aux  rites  funéraires 
qui  l’entourent.  Si  l'on  compare 
celle-ci 'aux  culs-de-lampe  de  Saint- 
Remi  de  Reims  qui  ne  sauraient  être 
postérieurs  à 1181,  — s'ils  sont  con- 
temporains de  l’architecture  à la- 
quelle ils  sont  incorporés  et  (pii  date 
de  Pierre  de  Celles  (1102-1181),  — 
on  ne  saurait  la  situer  beaucoup  plus 
avant  dans  le  xne  siècle.  Mais  il  faut 
avouer  que  nous  en  sommes  encore 
réduits,  à dix  ou  vingt  ans  près,  à des 
approximations  un  peu  flottantes.  Il  y 
eut  des  ateliers  retardataires  qui  con- 
tinuèrent jusqu’à  la  fin  du  xne  siècle 
un  style  déjà  dépassé  par  les  maîtres 
précurseurs  des  chefs-d’œuvre  du  xmc. 
Encore  faut-il  ne  pas  resserrer  dans 
un  espace  invraisemblablement  restreint  la  gestation  de  tout  ce  que  le 
xiu1  siècle  allait  dès  ses  débuts  réaliser  de  chefs-d’œuvre  et  qui  ne  saurait 
s être  élaboré  en  moins  de  temps  qu  il  n en  fallut  à la  sculpture  grecque 
pour  évoluer  du  style  éginétique  à celui  du  Parthénon.  La  crise  de  rajeu- 
nissement qui  a sévi  en  ces  dernières  années  dans  l’archéologie  romane 
nous  amènerait  a conclure  que  la  France  — après  avoir  été  en  retard  sur 
1 Italie,  1 Espagne  et  1 Allemagne  pendant  tout  le  xup  siècle,  — improvisa 
tout  a coup  des  chcfs-d  œuvre  et  passa  en  quelques  années  du  style  du 
portail  royal  de  Chartres  à celui  du  tympan  de  la  Vierge  de  Paris  (fig.  9!)) 
ou  du  saint  Firmin  d Amiens.  Cela  est  tout  de  même  difficile  à accepter. 

Il  n’est  pas  arbitraire  de  rappeler  à propos  de  cet  art  français  le 


Chut,  de  la  Comin.  des  M.  H. 

Fig.  9j.  — Cul-de-lampe  du  chœur  de  Saint-Rémy 
de  Reims. 
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souvenir  de  la  sculpture  grecque  telle  qu  elle  se  comporta  entre  le  vieux 
temple  d Athéna  et  le  Parlhénon  de  Phidias.  Ce  n’est  certes  pas  que  l’on 
puisse  supposer  une  action  directe  de  l’une  à l'autre  et  une  imitation 
consciente  de  la  part  des  maîtres  français;  mais  il  faut  croire  que  des  lois, 
constantes  à travers  les  civilisations  et  les  croyances  changeantes,  prési- 
dent à l’évolution  de  l’organisme  vivant  qu’est  une  école  d’art.  (Que  l’on 
examine  la  facture  de  l’admirable  tête  de  scribe,  assis  à l’angle  gauche  du 
tympan  de  la  porte  de  Sainte-Anne,  occupé  à transcrire  l’acte  de  dona- 
tion où  interviennent  sans  doute  Maurice  de  Sully  et  Louis  VII,  et  qu’on 
la  compare  à la  tête  de  Ylléraklùs  combattant  le  taureau  Cretois  de  la  métope 
d'Olympie  : facture  par  masses  simplifiées  de  la  barbe,  construction  du 
visage  par  larges  plans  sur  une 
armature  osseuse  fortement 
accusée,  les  « procédés  » sont 
presque  identiques,  si  l’expres- 
sion d’ailleurs  est  fort  diffé- 
rente. Les  analogies  ne  sont 
pas  moins  frappantes  si  l’on 
compare  d’une  part  les  dra- 
peries des  statues-colonnes  de 
Chartres  et  de  Corbcil  avec 
celles  du  tympan  de  la  Vierge 
à Notre-Dame  de  Paris  ou  de  la 
Visitation  de  Reims  et,  d’autre 
part,  celles  des  statues  fémi- 
nines découvertes  dans  les 
fouilles  de  l'Acropole  d’avant 
les  guerres  médiques  avec 
celles  de  la  frise  des  Panathénées  ou  des  Parques  du  fronton.  Des  unes 
aux  autres,  la  progresion  fut  la  même  ou  plutôt  s'accomplit  d’après  le 
même  rythme. 

La  Vierge  du  tympan  de  Reims  est  comme  à la  limite  extrême  des 
temps  « romans  » et  de  l’époque  « gothique  » ; elle  peut  servir  à marquer 
la  transition;  on  dirait  presque  qu  elle  nous  y fait  assister.  Le  style  de 
ses  draperies,  encore  anguleux  et  tendu,  s’anime  pourtant,  comme  son 
corps  lui-même;  elle  n’est  plus  seulement  le  siège  de  l'enfant  Dieu,  « le 
trône  de  Salomon  » ; elle  a pris  son  fils  sur  le  bras  droit  d'un  geste  non 
plus  sacerdotal,  mais  déjà  presque  maternel....  Elle  ne  reparaîtra  plus 
dès  lors  aux  tympans  des  cathédrales  que  pour  y être  couronnée  par  Jésus 
ou  intercéder  près  de  lui  à l’heure  du  Jugement  dernier. 

Au  moment  où  furent  sculptées,  à l’extrême  fin  du  xiP  siècle,  des 
figures  comme  celles  de  Saint-Yvcd  de  Braisne  qui  se  rattachent,  avec  un 


Phot.  Martin  Sabon. 

Fig.  «JG.  — Buste  du  scribe  de  la  porte  Sainte-Anne 
à Notre-Dame  de  Paris. 
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peu  plus  de  souplesse  dans  les  draperies  à,  celles  du  tympan  roman  de 
Reims,  le  style  du  xme  siècle  est  né.  Nous  allons  le  voir  évoluer,  au 
cours  de  ce  siècle  si  fécond  en  chefs-d’œuvre,  jusqu'au  moment  où  se 
manifestèrent  les  premiers  symptômes  de  la  transformation  profonde  qui 
s’accomplira  à l'époque  suivante. 

La  statuaire  des  grandes  cathédrales.  — Si  l'on  voulait  analyser 
une  à une  les  statues  qui  composent  le  peuple  innombrable  qui  vit  aux 
murs  des  cathédrales,  on  viendrait  difficilement  à bout  de  ce  dénombre- 
ment, et  l'on  courrait  le  risque  de  n’aboutir  qu'à  de  longues  et  sèches 
énumérations.  Et  d'autre  part,  à tâcher  de  définir  en  leurs  moindres  parti- 
cularités les  styles  ou  les  nuances  de  style  qu’on  y relève,  à classer  rigou- 
reusement, d’après  les  indications  de  la  draperie  et  le  module  des  figures, 
les  différentes  « écoles  » qui  travaillèrent  au  grand  œuvre,  on  risquerait 
de  réduire  à des  formules  abstraites  un  art  qui  fut  entre  tous  humain  et 
expressif.  11  faut,  dans  une  histoire  générale,  se  résoudre  à sacrifier  beau- 
coup de  détails  pour  concentrer  sur  quelques  types  particulièrement 
représentatifs  les  explications  ou  définitions  essentielles. 

Dans  les  chantiers  où  les  imagiers  travaillaient  à pied  d'œuvre,  la  vie 
devait  être  intense  et  les  propos  divers.  Nous  cherchons  à travers  les 
siècles  à démêler  les  sources  de  l'inspiration,  les  origines  et  les  éléments 
du  style,  et  nous  tendons  à créer  des  entités  métaphysiques  que  nous 
substituons  insensiblement  dans  notre  déterminisme  scolastique  à la 
réalité  vivante  et  riche  (pii  nous  échappe.  Il  y eut  sans  doute  des  modèles 
que  l'on  se  transmettait  d'atelier  à atelier,  des  recueils  de  dessins,  de 
« patrons  » tirés  des  miniatures,  sortes  de  petits  « corpus  » à l'usage  des 
tailleurs  d’images;  il  y eut  des  recettes  écrites  ou  réduites  en  formules 
graphiques  ou  géométriques,  comme  l’album  de  Villard  de  Honnecourt 
nous  permet  d'en  entrevoir  quelques-unes;  il  y eut  l'influence  des  ivoires 
byzantins  de  la  plus  belle  époque,  ofi  quelque  chose  de  la  beauté  antique 
revivait  en  de  petits  bas-reliefs  portatifs  et  sous  la  consécration  chré- 
tienne et  qui,  rapportés  en  grand  nombre  après  la  prise  de  Constanti- 
nople en  1204,  introduisirent  dans  les  trésors  d'églises  et  dans  les  chan- 
tiers d’admirables  modèles;....  mais  il  y eut  aussi  l’observation  directe  cl 
personnelle  d'artisans  dont  les  yeux  et  l'esprit  s'étaient  ouverts  à la 
beauté;  il  y eut  la  nature  à côté  des  « modèles  » plastiques,  le  génie  à 
côté  et  au-dessus  des  indications  et  directions  transmises,  et  de  tout  cela 
— sous  la  discipline  du  maître  de  l'œuvre,  sous  la  sollicitation  du  grand 
monument  qui  règle  et  alimente  de  sa  propre  vie  organique  les  statues 
qui  le  complètent  et  l’animent,  sous  l'autorité  de  la  doctrine  de  plus  en 
plus  librement  interprétée  mais  toujours  efficace  — se  forma  la  plus 
admirable  sculpture  monumentale  qui  ait  paru  dans  le  monde  depuis  la 
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Grèce  antique.  Comme  elle  est  groupée  et  évolue,  si  l'on  peut  dire, 
autour  de  quelques  thèmes  iconographiques,  nous  essaierons  de  montrer 
en  môme  temps  par  quelques  exemples  l’évolution  de  chacun  de  ces 
thèmes,  de  l’art  qui  les  interprète  et  des  styles  qui  s’y  révèlent,  et  nous 
aurons  ainsi  à noter  chemin  faisant  les  influences  exercées  ou  échangées 
d’un  grand  chantier  à l’autre,  de  Chartres  à Paris,  de  Paris  à Amiens, 
d’Amiens  à Reims,  en  attendant  que  nous  en  suivions  la  trace  et  l’action 
en  Allemagne,  en  Espagne,  en  Angleterre  et  même  en  Italie. 


Phot.  de  la  Comm.  des  M II 

l i<;.  97.  — Bas-relief  encastré  du  transept  septentrional  de  la  cathédrale  de  Reims. 


Entre  le  Christ  en  majesté  de  la  porte  centrale  de  la  façade  occidentale 
de  Chartres,  le  Christ  couronnant  la  Vierge  de  la  porte  du  transept 
septentrional,  le  Christ  enseignant  du  trumeau  et  le  Christ  juge  suprême 
du  tympan  de  la  porte  du  transept  méridional,  un  demi-siècle  environ 
s'écoula  et  l’on  peut  dire  que  rien  ne  fut  plus  « suivi  ».  plus  logique  que 
le  passage  d’un  style  à l’autre.  Avec  un  peu  moins  de  rigidité,  le  prin- 
cipe de  la  draperie  est  resté  le  même  au  tympan  du  Couronnement  (le  lu 
Vierge  qu'à  celui  du  xif  siècle,  et  même  ne  retrouverait-on  pas  dans 
le  visage  du  Christ  bénissant  du  transept  méridional,  dans  le  dessin  de  la 
bouche  aux  lèvres  un  peu  fortes,  dans  la  construction  des  pommettes  sail- 
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luntes,  dans  la  division  de  la  barbe  en  mèches  bouclées,  dans  l’expression 
débonnaire  cl  pensive  de  sa  physionomie,  plus  d'une  analogie?  11  ne 
saurait  être  question  ici  de  transformation  radicale,  de  révolution;  c'esl 
un  acheminement  progressif,  régulier  et  normal  vers  une  interprétation 
plus  souple  et  comme  une  prise  de  possession  paisible  de  la  vie. 

Dès  le  début  du  xm°  siècle,  le  motif  du  couronnement  de  Marie  avec, 
au  linteau,  sa  mort  et  son  assomption,  se  substitue  à la  tradition  icono- 
graphique de  la  Vierge  en  majesté  de  l'époque  romane,  et  il  n’est  pas  de 
thème  que  les  imagiers  de  celte  époque  aient  traité  avec  plus  de  verve  et 
de  grâce.  Ce  n’est  pas  dans  l'évangile  qu'ils  en  trouvaient  l'indication, 
mais  dans  les  récits  apocryphes,  plus  populaires  que  les  évangiles,  dont 
Jacques  de  Voragine  devait  recueillir  dans  sa  Légende  dorée  les  plus 
répandus  ou  les  plus  merveilleux,  et  que  l'Eglise  admit  sans  résistance 
dans  son  iconographie,  bien  qu’elle  ne  les  accueillît  pas  dans  sa  liturgie. 


Pilot.  Martin  Sabon. 

Fig.  98.  — Mort  et  résurrection  de  la  Vierge.  Linteau  de  la  porte  centrale  de  Notre-Dame  de  Senlis. 

Marie,  — qui  a vécu  douze  ans  selon  les  uns,  vingt-quatre  ans  selon  les 
autres,  après  le  drame  du  calvaire,  — a été  avertie  de  sa  mort  prochaine 
par  un  ange  porteur  d'une  branche  de  palmier  cueillie  dans  le  paradis. 
Elle  a demandé  que  « ses  frères  les  apôtres  » se  réunissent  à son  chevet,  et 
Jésus  les  a miraculeusement  « enlevés  sur  des  nuées  des  endroits  où  ils 
prêchaient  » et  rassemblés  autour  de  sa  mère.  Il  vient  lui-même  et  dit  : 
« Viens,  toi  que  j’aie  élue,  et  je  te  placerai  sur  mon  trône,  car  j’ai  désiré  ta 
beauté — » Et  1 âme  de  Marie  sort  de  son  corps  et  elle  s’envole  dans  les 
bras  de  son  fils.  Puis,  sur  l'ordre  du  Maître,  les  apôtres  portent  le  corps 
dans  la  vallée  de  Josaphat  et  le  couchent  dans  un  tombeau  tout  neuf; 
ds  attendent  trois  jours,  et  le  troisième  jour,  les  chœurs  des  anges 
enlèvent  celle  qui  avait  enfanté  leur  roi,  en  chantant  : « Quelle  est  celle 
qui  monte  du  désert?  Elle  est  belle  au-dessus  de  toutes  les  filles  de  Jéru- 
salem, pleine  de  charité  et  d’amour.  » 

Les  imagiers  ne  paraissent  pas  avoir  retenu  l'épisode  de  la  « seconde 
Annonciation  »,  que  les  miniaturistes  et  les  ivoiriers  reproduisirent  assez 
souvent;  mais  ils  ont  représenté  sans  se  lasser  la  mort,  les  funérailles  et 
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l’assomplion.  A Senlis,  le  thème  est  traité  avec  une  sorte  de  lyrisme;  les 
apôtres  déposent  le  corps  et  s’empressent  avec  une  extraordinaire  anima- 
tion; les  uns  encensent  d'une  main  tandis  qu'ils  soutiennent  de  l'autre  la 
précieuse  dépouille;  les  autres  se  lamentent.  Malheureusement  les  muti- 
lations subies  par  le  bas-relief  l’ont  rendu  en  partie  illisible. 

L’autre  côté  a,  par  bonheur,  moins  souffert  des  injures  du  temps  et 
des  hommes,  et  rien  n’égale  la  grâce  juvénile,  l’affairement  tendrement  res- 
pectueux et  joyeux  des  anges  qui  viennent  enlever  du  tombeau  où  les  dis- 
ciples l’avaient  couchée  « Celle  qui  enfanta  leur  Boi  ».  Les  draperies  col- 
lantes dessinent  nettement  les  formes  et  les  attitudes  des  corps  graciles  et 
nerveux;  les  gestes  sont  d'une  justesse  vivement  indiquée.  C'est  l'art  dos 
plus  beaux  chapiteaux  de  la  façade  occidentale  de  Chartres,  épuré  et  vivifié 
par  un  goût  plus  délicat,  une  expérience  et  une  science  nouvelles.  Au 
tympan,  sous  un  édicule  polylobé,  le  Christ  lève  gravement  la  main  vers 
sa  mère  pour  la  bénir;  lus  draperies  de  son  manteau  à bords  ondulés 
rappellent  celles  de  voussures  de  Saint-Yved  de  Braisne  et  la  belle  Vierge 
provenant  d'un  ancien  tympan  de  même  style  que  l’on  voit  encore  encas- 
trée au  mur  du  sanctuaire.  Aux  piédroits,  les  statues  des  patriarches 
figurant  Jésus-Christ  dans  l’Ancienne  Loi,  et  dont  les  têtes  sont  modernes, 
se  dressent  en  des  postures  encore  contournées.  Ils  commencent  à vivre, 
mais  gauchement,  sur  la  colonne  o Ci  ils  sont  adossés,  et  leurs  draperies 
collantes,  à peti I s plis,  sont  comme  intermédiaires  entre  les  draperies  des 
statues  du  portail  septentrional  de  Saint-Denis  ou  de  la  porte  Sainte- 
Anne  à Notre-Dame  de  Paris  et  celles  des  prophètes  et  patriarches  du 
transept  septentrional  de  Chartres. 

Le  thème  est  repris,  à Chartres,  avec  une  ampleur  et  une  grandeur 
saisissantes.  Ce  n’est  plus  seulement  le  couronnement,  mais  toute  l’his- 
toire de  Marie.  Au  trumeau  de  la  porte  centrale,  elle  est  tout  enfant  dans 
les  bras  de  sainte  Anne;  le  tympan  de  la  porte  latérale  représente  la 
Nativité  et  Y Adoration  des  Mages,  tandis  (pie,  aux  piédroits,  se  dressent 
les  grandes  statues  de  Y Annonciation  et  de  la  Visitation.  Les  voussures 
évoquent,  avec  la  toison  de  Gédéon  et  le  buisson  ardent,  l’image  de  sa 
virginité;  au  tympan  central,  son  ronronnement , sa  mort  et  sa  résurrec- 
tion complètent  le  cycle  légendaire.  Aux  ébrasements,  de  chaque  côté  de 
sainte  Anne  : David,  Samuel,  Moïse,  Abraham,  Melchissédcc,  les  « figures  » 
du  Christ  dans  l'Ancienne  Loi, — Isaïe,  Jérémie,  Siméon,  saint  Jean-Bap- 
tiste, saint  Pierre,  liareen  tête,  c'est-à-dire  les  prophètes  qui  l’annoncèrent, 
h*  précurseur  qui  le  baptisa  et  l’apôtre  qui  témoigne  que  les  prophéties  sont 
abolies  et  la  loi  accomplie  : admirables  et  sévères  images,  aboutissement 
de  ce  qu’avaient  entrevu  sans  le  réaliser  — autant  (pi  on  peut  aujourd’hui 
juger  leur  œuvre  restaurée  — les  sculpteurs  du  transept  septentrional  de 
Saint-Denis.  (Juan!  aux  auteurs  de  Y Annonciation  et  de  la  Visitation,  ils 
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sont  les  maîtres  de  ceux  qui  bientôt  entreront  en  scène  à la  cathédrale 
de  Strasbourg. 

L'atelier  de  Chartres  a interprété  avec  moins  de  fougue  que  celui 
de  Senlis  le  thème  de  la  mort  et  de  la  résurrection  de  Marie.  A Laon,  des 
restaurations  indiscrètes  ont  altéré  la  plupart  des  sculptures  des  portails. 
Les  têtes  du  couronnement  sont  toutes  modernes;  les  draperies,  un  peu 
plus  étriquées  qu’à  Chartres,  n'ont  subi  aucune  restauration.  Toutes  les 
scènes  de  la  vie  de  Marie  sculptées  au  linteau  et  au  tympan  sont  accom- 


Phot.  de  la  Comin.  des  M 11 

Fig.  99.  — Mort,  résurrection  et  couronnement  de  la  Vierge.  Tympan  central 
du  portail  septentrional  de  Chartres. 

pagnées  et  commentées  aux  voussures  non  seulement  par  les  Anges  et 
les  Vertus,  mais,  comme  M.  É.  Mâle  l’a  prouvé,  par  une  illustration  litté- 
rale d'un  sermon  très  souvent  cité  d’Honorius  d'Autun  pour  la  fête  de 
l'Annonciation. 

Il  s'agissait  d’établir  que  la  virginité  de  Marie  avait  été  annoncée 
par  les  prophètes  et  symbolisée  par  l'Ancien  Testament;  la  subtilité  d'un 
exégète  du  xne  siècle  n’était  pas  en  peine  de  découvrir  dans  les  textes 
bibliques  des  arguments  et  des  images  : la  toison  de  Gédéon  sur  laquelle 
descendit  la  rosée  du  ciel,  le  buisson  ardent  de  Moïse  que  le  feu  ne  peut 
consumer  et  au  milieu  duquel  Dieu  apparaît  (telle  la  Vierge  que  pénètre 
la  llammedu  Saint-Esprit  et  qui  ne  connut  pas  le  feu  de  la  concupiscence), 
la  verge  d'Aaron  qui  fleurit  et  produisit  son  fruit,  la  porte  fermée  que  vit 
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Ezéchicl  et  par  laquelle  passa  le  roi  des  rois  el  qu'il  laissa  refermée  telle 
Marie,  Porte  du  Ciel,  toujours  intacte  après  l’enfantement);  la  pierre  déta- 
chée de  la  montagne  qui  brise  la  statue  de  Nabuchodonosor  et  remplit  le 
monde;  la  nourriture  (pic  le  prophète  Abacuc  fait  passer  à Daniel  sans 
briser  le  sceau  de  la  pierre  qui  ferme  la  fosse  où  il  est  emmuré...,  autant  de 
« ligures  » imaginées  par  la  dialectique  subtile  et  indiscrète  du  docteur, 
converties  par  un  clerc  savant  en  programme  iconographique  et  trans- 


Pliot.  Rerlhaud. 

Fig.  100.  — La  Résurrection  de  la  Vierge  et  son  Couronnement, 
à Notre-Dame  de  Paris. 

mises  par  celui-ci  à un  imagier  qui  les  tailla,  vaille  que  vaille,  dans  la 
pierre,  sans  y entendre  malice.  On  les  retrouvera  un  quart  de  siècle  plus 
lard  aux  soubassements  de  la  cathédrale  d'Amiens  fig.  lOÜ). 

Le  chef-d’œuvre  de  cette  iconographie  de  la  Vierge  — inséparable 
de  celle  du  Christ  — c'est,  incontestablement,  pour  les  premières  années 
du  xme  siècle,  le  tympan  de  la  porte  de  gauche  à la  façade  occidentale  de 
Notre-Dame  de  Paris.  Ici,  un  sculpteur  de  génie  s'est  emparé  du  thème 
traditionnel;  il  en  a du  même  coup  condensé  les  données  littéraires,  sim- 
plifié et  élargi  le  dispositif  plastique.  Dans  le  registre  inférieur,  six  per- 
sonnages sont  assis  de  chaque  côté  de  l'arche  d’alliance,  symbole  de 
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Marie  : trois  prophètes  et  trois  rois,  — ses  précurseurs  et  ses  ancêtres; 
au-dessus,  en  présence  du  Christ  qui  bénit  et  des  apôtres  qui  méditent, 
deux  anges,  avec  des  précautions  infinies,  un  tendre  et  filial  respect,  la 
soulèvent  du  tombeau; — la  présence  de  ces  deux  messagers  doit  faire 
écarter  l’hypothèse  qu’il  s'agirait  ici  de  la  mort  de  la  Vierge;  c'est  bien 
à son  réveil  que  son  fils  et  « ses  frères  les  apôtres  » assistent;  les  anges 
n ont  jamais  été  ses  fossoyeurs,  mais  les  témoins  et  les  agents  de  sa 
résurrection  ; — elle  relève  la  tête  et  joint  les  mains;  elle  va  se  dresser  vers 
Celui  qui  l'appelle  et  la  bénit.  Au  registre  supérieur,  elle  a pris  place  sur 
le  même  trône,  et  tournée  vers  Jésus,  dans  un  mouvement  d'humilité 
radieuse,  elle  reçoit  la  bénédiction  qu'il  lui  donne  et  la  couronne  qu'un 

ange  vient  poser  sur  sa  tète.  Oucl- 
ques  imperceptibles  traces  d'ar- 
chaïsme subsistent  çà  cl  là;  le  bord 
inférieur  de  la  tunique  du  Christ  et  de 
la  robe  de  Marie  conservent  encore 
un  souvenir  de  ces  plis  aplatis,  tuyau- 
tés et  comme  repassés  qui  s’étagent 
entre  les  pieds  de  la  Madone  romane 
au  tympan  de  la  porte  de  droite.  Mais 
de  l'une  à l'autre  quelle  transforma- 
tion! La  draperie  a trouvé,  avec  toute 
sa  noblesse,  sa  souplesse,  son  har- 
monie logique,  la  plus  belle  simpli- 
cité; elle  suit  exactement  les  indica- 
tions du  geste  et  s'y  adapte  avec  une 
justesse  parfaite  et  une  impeccable 
eurythmie.  L'art  entre  en  possession 
de  toutes  ses  ressources;  c'est  l'heure  enchantée  où,  s’approchant  de  la 
nature  et  de  la  vie  avec  une  application  encore  craintive  et  une  timidité 
'v  irginale,  il  s’en  empare  doucement,  jouit  de  sa  conquête  sans  abuser  de 
son  pouvoir,  tout  entier  au  service  d'un  idéal  qui  le  domine.  Sur  tous  les 
visages  fleurit  une  pudeur  charmante,  mais  qui  n'efface  pas  le  caractère  et 
l’expression.  La  ligure  du  Christ  a l’autorité  et  la  tendresse;  la  force  et  la 
bonté  y éclatent  en  traits  de  lumière;  celle  de  la  Vierge  tremblante 
d humilité  et  de  joie,  celles  des  apôtres,  des  prophètes  et  des  rois,  pen- 
sives, graves  ou  rêveuses,  ont  la  sérénité  de  l’art  antique,  dont  la  grâce 
et  la  beauté  sont  ici  rendues  au  monde,  mais  avec  un  sentiment  nouveau 
cl  après  le  baptême. 

Au-dessus  de  la  tête  des  deux  apôtres  assis  aux  deux  extrémités  du 
registre  central,  et  pour  garnir  le  champ  du  bas-relief,  un  chêne  et  un 
olivier  infléchissent  harmonieusement  leurs  branches.  La  nature  fait  ici 
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Fig.  101.  — La  Vierge  et  l’Enfant. 
Façade  occidentale  de  Notre-Dame  d’Amiens. 

(Partie  inférieure  du  trumeau  de  la  porte  de  droite.) 
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sentir  sa  présence  réelle.  Elle  est  enlrée  dès  lors  dans  la  cathédrale  à 
laquelle  elle  prête  l'inépuisable  trésor  de  sa  flore.  Viollct-le-Duc  a dit 
admirablement  avec  quel  art  savant,  quel  goût  délicat  et  sûr  — et  suivant 
quelle  progression  — les  imagiers  ornemanistes  surent  1 utiliser; 
comment  la  feuille  de  fougère  au  moment  où  elle  commence  à se  déve- 


Piiot.  de  la  Connu,  des  >1  11. 


Fig.  1 02.  — L'Annonciation,  la  Visitation  et  la  Présentation  au  Temple. 
Fragment  de  la  porte  de  la  Mère-Dieu,  à la  cathédrale  d’Amiens. 


lopper,  l'arum  qui  s'épanouit  au  printemps  dans  les  plaines  humides  de 
1 Ile-de-France,  où  les  paysans  lui  ont  donné  le  nom  de  plante  de  fécon- 
dité, la  puissance  vitale  des  bourgeons  qui  vont  s’ouvrir,  « les  lignes 
énergiques  de  leurs  ligeltes  naissantes  » et  gonflées  de  sève,  les  pistils, 
les  graines  et  jusqu’aux  étamines  des  Heurs,  fournirent  aux  premiers  orne- 
manistes gothiques  leurs  modèles  et  leurs  inspirations.  C est  avec  ces  élé- 
ments « | vi  ils  composèrent  le  décor  du  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris. 
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Puis,  de  limitation  de  la  flore  naissante,  ils  passent  à 1 imitation  de  la 
flore  qui  se  développe  : « les  liges  s allongent  et  s amaigrissent  ; les 
feuilles  s ouvrent,  s’étalent  ; les  boutons  deviennent  des  fleurs  et  des 
fruits  »;  la  foret  et  le  verger,  le  jardin  et  la  prairie,  — lierre,  cresson, 


Phot.  Caron, 

Fig.  103.  — Bas-reliefs  symboliques  se  rapportant  à la  Vierge  (Amiens). _ 

persil,  liseron,  mauve,  plantin,  églantier,  vigne,  érable,  chêne, — la  nature 
entière,  sont  mis  à contribution,  et  dans  les  feuillages  épanouis,  à la  place 
des  monstres  dont  s’irritait  le  bon  sens  d'un  sainl  Bernard,  les  oiseaux 
du  bon  Dieu,  jusque  sur  les  tombeaux,  viendront  faire  leur  nid. 

Le  tympan  de  la  porte  de  la  Vierge  à Notre-Dame  de  Paris  reste  par 
la  composition  comme  par  la  beauté  une  œuvre  exceptionnelle.  C’est  la 
disposition  de  Senlis,  de  Laon,  de  Chartres  (avec  la  juxtaposition  au 
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linteau  de  la  Mort  cl  de  la  Résurrection),  < [ u i lut  généralement  adoptée. 
On  la  retrouve  à Lausanne,  où  les  influences  bourguignonnes  se  font 
sentir  dans  la  sculpture  connue  dans  l'architecture,  à Amiens,  à Long- 
pont,  à Sens,  où,  comme  à Saint-Thibault  'Côte-d’Or),  l’Assomption  est 
aussi  représentée  à côté  de  la  Résurrection. 

M.  Georges  Durand,  le  dernier  et  le  plus  autorisé  des  historiens  de 
la  cathédrale  d’Amiens,  a tixé  vers  1225  l’exécution  de  toute  la  statuaire 
du  portail  occidental,  dont 
la  (.laie  extrême  ne  saurait 
dépasser  1250.  L’influence 
de  Paris  y est  très  recon- 
naissable, et  sans  doute, 
nous  pouvons  nous  faire 
une  idée  d’après  les  admi- 
rables statues  de  Y Annon- 
ciation, de  la  Visitation,  et 
de  la  Présentation  an  Temple 
adossées  aux  piédroits, 
des  chefs-d’œuvre  dont 
Notre-Dame  de  Paris  a été 
dépouillée.  Par  son  unité, 
son  homogénéité  et  sa  con- 
servation, en  dépit  de  quel- 
ques restaurations,  cette 
« porte  de  la  Mcre-Dieu  » 
d Amiens  reste  l’illustra- 
tion monumentale  la  plus 
complète  et  la  plus  impor- 
tante du  culte  de  Marie  qui 
>oit  parvenue  jusqu’à  nous. 

Au  trumeau,  — sur  lequel  est  sculptée,  en  six  petits  bas-reliefs,  1 histoire 
d’Adam,  de  la  tentation  et  de  la  chute  dont  le  fils  de  Marie  rachètera 
1 humanité,  — la  \ ierge  se  dresse  avec  l’Enfant  surle  bras  gauche  ; elle 
foule  aux  pieds  un  démon  à queue  de  serpent  et  tête  de  femme;  elle  porte 
sur  le  voile  qui  recouvre  scs  cheveux  une  riche  couronne;  son  visage 
grave  et  timide  ne  s'incline  pas  vers  l’Enfant  et  ne  lui  sourit  pas;  1 Enfant 
ne  joue  pas  avec  elle,  il  bénit. 

1 )ans  l'ébrasement  du  portail,  six  grandes  sial  lies  à droite  représentent 

I Annonciation , la  Visitation  et  la  Présentation  ; six  à gauche,  les  rois  Mages, 

II  érode,  Salomon  cl  la  reine  de  Saba.  Engagés  deux  à deux  en  de  graves 
dialogues,  l’ange  Gabriel  et  Marie,  Marie  et  Elisabeth,  Marie  et  le  vieillard 
Siméon  offrent,  dans  l'unité  du  même  style,  des  nuances  d’expression 


riiot  Trompette. 


Fig.  104.  — Ange  de  la  cathédrale  de  Reims 
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aussi  délicatement  que  sobrement  notées;  la  Vierge  de  la  Visitation  n'est 
j>as,  en  dépit  de  l'identité  du  vêtement  et  de  la  ressemblance  des  têtes,  la 
répétitilion  pure  el  simple  do  celle  de  l' Annonciation',  sous  la  draperie 
tendue  de  son  manteau  en  forme  de  chasuble  dont  le  pli  triangulaire 
s'élargit,  se  révèle  déjà  sa  prochaine  maternité,  que  le  geste  de  sa  main 
gauche  désigne  discrètement;  un  rayonnement  de  joie  et  presque  d'orgueil 
maternel  l’éclaire  dans  le  groupe  de  la  Présentation  et  la  figure  de  Simeon, 
tendant  vers  l'Enfant  ses  mains  couvertes  de  la  Schinila  juive  et  s’apprêtant 
à chanter  le  Nunc  climitlis,  Domine!,  s'illumine  d'un  sourire  d’intime  émo- 


plis  droits  et  s’arrêtant  sur  le  cou-de-pied  dans  la  Vierge  de  la  Visitation, 
elle  déborde  en  ondulations  comme  un  Ilot  qui  s'étale  dans  celle  de  la  Pré- 
sentation qu’on  pourrait  croire  un  peu  postérieure,  mais  qui  n’est  vraisem- 
blablement que  l’œuvre  contemporaine  d'un  autre  compagnon.  Dans  la 
I isitation  de  Chartres,  c'esl  par  une  sorte  de  bourrelet  arrondi  que  le 
bord  de  la  robe  ondule  au-dessus  du  pied  ; la  draperie  d’Amiens  est 
comme  intermédiaire  entre  celle  de  la  Visitation  chartraine  et  celle  de 
Sainte  Modeste  du  même  porche  septentrional. 

Sous  chacune  de  ces  grandes  slalues,  de  charmantes  figurines 
accroupies  {marmousets)  servent  de  supports  ; dans  les  quatre  feuilles  du 
soubassement,  des  bas-reliefs  d'exécution  inégale,  confiés  à des  artistes 
assurément  moins  habiles  que  ceux  qui  travaillaient  aux  soubassements 
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lion  el  de  ravissement;  l'ar- 
change, avec  les  boucles  encore 
archaïques  de  sa  chevelure,  a la 
grâce  sérieuse  el  juvénile  d'un 
enfant  de  chœur;  Elisabeth  es! 

une  admirable  matrone Si 

l 'on  rapproche  de  ces  statues  les 
plus  beaux  ivoires  byzantins  des 
x°  el  xic  siècles,  — enlre  beaucoup 
d’aulresla  Vierge  d'Utrecht,  par 
exemple, — on  se  rendra  compte 
de  la  mesure  dans  laquelle  nos 
imagiers  ont  pu,  — pour  le  trai- 
tement de  la  draperie,  l'arrange- 
ment des  voiles  sur  les  têtes 
féminines,  — lirer  parti  (b* 
pareils  modèles  et  aussi  avec 
quelle  liberté'  ils  s’en  sont  ser- 
vis. La  draperie  se  comporte  ici, 
de  l'une  à l'autre  figure,  avec 
une  grande  variété  ; tombant  à 
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do  la  porlc  Saint-Firmin,  représentent  les  « figures  » bibliques  de  Marie 
toison  de  Gédéon,  verge  d'Aaron,  buisson  ardent,  elc.),  et  des  épisodes 
de  1 histoire  de  saint  Jean-Baptiste,  des  rois  Mages  et  de  1 enfance  du 
(’Jirist  d'après  l’évangile  de  saint  Mathieu  et  la  légende  dorée. 

Dans  la  composition  du  tympan,  batelier  de  la  porte  d’Amiens  a com- 
biné les  influences  de  Paris  avec  celles  de  Chartres.  Au  linteau  six  per- 
sonnages bibliques  sont  assis  dans  l’altitude  de  ceux  du  tympan  de  la 
porte  de  la  Vierge  à Notre-Dame  de  Paris,  mais  sculptés  en  ronde-bosse 


Phol  1 1 omp  îtte. 

Fia.  106.  — L'Annonciation  et  la  Visitation.  Ornement  droit  de  la  porte  centrale 
de  la  façade  occidentale  de  Reims. 


et  tous  patriarches  ou  prophètes,  parmi  lesquels  Aarou  et  Moïse  sont  très 
reconnaissables.  A la  zone  intermédiaire,  la  Mort  et  la  Résurrection  de 
Marie  sont  juxtaposées,  le  Couronnement  occupe  la  zone  supérieure.  Mais 

l’art  d’Amiens  reste  ici  inférieur  à celui  de  Paris L’atelier  qui  reprit  à 

Longpont  le  même  programme  est  tout  voisin  de  celui  d’Amiens,  avec 
des  qualités  d’exécution  plus  fermes  et  plus  d’une  variante  d’ailleurs  dans 
le  détail  de  la  composition Mais  ces  comparaisons  minutieuses  ne  sau- 

raient trouver  place  ici. 

A Reims,  des  influences  de  Chartres  et  d Amiens  se  juxtaposent  et  se 
mêlent  à un  courant  d’art  local  profondément  original.  Dans  la  série  des 
patriarches  de  la  porte  de  droite,  c’est  batelier  de  Chartres  qui  a fourni 
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les  modèles  el  peut-être  aussi  les  artistes,  à une  époque  contemporaine 
des  premiers  travaux  conduits  par  Jean  d'Orbais  121 1-12511),  où  I on  pré- 
para sans  doute  l'exécution  d’un  portail  occidental  qui  ne  fut  jamais  exé- 
cuté el  dont  on  retrouverait 
d'autres  vestiges  dans  les 
portes  du  transept  septen- 
trional. si  gauchement  en- 
castrées dans  l’architecture 
qui  les  contient  et  ne  sem- 
blait pas  les  prévoir.  A la 
porte  centrale  de  la  façade 
occidentale,  dans  la  série  de 
1 Annonciation , de  la  Visitation 
et  de  la  Présentation  au  tem- 
ple, certaines  statues  sont 
comme  les  sœurs  de  celles 
d’Amiens,  alors  que  leurs 
voisines  relèvent  de  tradi- 
tions très  différentes. 

La  ^ ierge  de  V Annoncia- 
tion a la  plus  grande  ressem- 
blance avec  celle  d’Amiens, 
mais  l ai-change  rémois  por- 
teur du  message  divin  diffère 
radicalement  de  son  congé- 
nère amiénois.  L’ample  man- 
teau dont  il  se  drape  avec 
une  virtuosité  savante,  le 
sourire  aigu  el  presque  ma- 
licieux dont  il  accompagne 
ses  paroles,  les  boucles  fri- 
sées de  sa  chevelure  fîg.  1 06 
le  placent  parmi  les  derniers 
venus  dans  cette  glorieuse 
cohorte  d’anges  qui  font  à 
Notre-Dame  de  Reims  un  cortège  d’honneur  et  une  incomparable  parure. 


1.  Je  me  range,  pour  ce  qui  concerne  la  chronologie  de  la  cathédrale  de  Reims,  aux  con- 
clusions du  beau  travail  de  M.  Desmaisons,  mais  je  crois  que  les  patriarches  de  Chartres 
sont  antérieurs  à la  date  de  1240  qu’il  indique.  Il  est  essentiel  de  distinguer  aux  transepts 
de  Chartres  deux  époques  dans  l’exécution  : d’abord  celle  des  portes  proprement  dites 
avec  leurs  ébrasements,  puis  celle  du  porche  qui  les  précède.  C'est  après  1240  qu’il  faut 
placer  la  sculpture  des  porche,. s;  avant  1240,  et.  croyons-nous,  dans  la  première  décade  du 
siècle,  la  plus  grande  partie  de  celle  des  portes. 
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Les  plus  anciens  veillent  près  du  Christ,  encastrés  aux  murs  de  l’abside; 
leur  théorie  se  développe  ensuite  au-dessus  des  piliers  contrebutants;  aux 
ébrasements  des  portails,  ils  assistent  les  saints  martyrs  ou  interviennent 
dans  les  scènes  du  Nouveau  Testament  ; — au  Jugement  dernier  enfin,  ils 
se  mêlent  avec  une  nuance  d’empressement  souriant  et  courtois;  en  appor- 
tant à Abraham  les  petites  Ames  dont  ilsonl  le  dépôt,  chacun  d’eux  fait  sa 
plus  belle  révérence....  La  cathédrale  de  Reims  est  par  excellence  la  cathé- 
drale des  anges.  Et  de  ceux  de  l’abside  à celui  de  l'Annonciation,  on  peut 
suivre  dans  l’expression  de 
plus  en  plus  aiguë  du  sou- 
rire, dans  les  particularités 
de  la  facture  de  plus  en 
plus  libre  et  dans  le  style 
de  la  draperie,  l’évolution 
de  la  sculpture  elle-même. 

Le  groupe  de  la  Visita- 
tion s’oppose  plus  qu’il  ne 
se  juxtapose  à celui  de 
Y Annonciation,  tant  le  ca- 
ractère et  le  module  des 
figures  comme  le  traite- 
ment de  la  draperie  sont  de 
l’un  à l’autre  différents.  Il 
importe  toutefois  de  re- 
marquer ([uc  ces  deux  sta- 
tues qui  prennent,  par  le 
contraste,  une  valeur  extra- 
ordinaire dans  la  série  de 
la  façade  occidentale,  ne 
sont  pas  une  exception  dans 
la  statuaire  de  la  cathédrale 
de  Reims.  Le  Christ  de  l’abside  et  quelques-uns  des  anges  que  je  mention- 
nais tout  à l’heure  et  qui  comptent  parmi  les  plus  anciens  (vers  1240  et 
plutôt  avant  qu’après  cette  date),  sont  drapés  à plis  nombreux  d’après  un 
système  tout  pareil.  Vers  la  même  époque,  Villart  de  Honnecourt  rem- 
plissait son  album  de  croquis  où  I on  retrouve  ( Vertus , Humilité , figures 
des  Apôtres,  de  Y Eglise,  elc.i,  les  mêmes  caractères,  la  même  abondance  et 
la  même  contexture  des  plis;  au  portail  du  transept  septentrional,  sainl 
Pierre  et  les  apôtres  scs  voisins  peuvent  être  rangés  dans  la  même  série. 
Nous  verrons  que  la  propagation  de  ce  style  se  lit  rapidement  en  Allemagne1. 

I.  Tout  ce  qui  concerne  la  sculpture  allemande  et  italienne  sera  traité  dans  la  seconde 
partie  de  ce  tome  II. 


Phot.  Trompette. 

Fig.  108.  — La  Vierge  de  la  Visitation. 
Cathédrale  de  Reims. 


t.  U.  — ‘20 
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Est-ce  à dire  qu  il  y eut  en  France  — comme  en  Italie  avec  Nicolas 
de  Pi  se  à celte  date,  c’est-à-dire  vers  le  milieu  et  dans  la  seconde  moitié  du 
\m'  siècle  — des  velléités  ou  des  tentatives  de  Renaissance  « classique  »? 
11  n’est  pas  douteux  que  des  figures  comme  celles  de  Marie  et  d’Elisabeth 
dans  la  Visitation  de  Reims  ne  pourront  être  rapprochés  que  de  modèles 
grecs  ou  gréco-romains,  et  1 on  ne  saurait  comparer  par  exemple  la  \ ieige 
de  la  Visitation  à la  stèle  grecque  acquise  par  le  Louvre  en  1886  (fig.  107), 
sans  être  frappé  des  analogies  qui  s’v  rencontrent  tant  dans  le  caractère 


Phot.  Trompette*. 

Fig.  109.  — Saint  Joseph,  au  portail  central  de  la  façade  occidentale 
de  la  cathédrale  de  Reims. 

île  la  draperie  que  dans  la  construction  de  ht  figure  (dessin  de  la  bouche, 
modèle  des  joues,  facture  des  cheveux  épais  et  ondulés). 

Les  sculptures  antiques  avaient  abondé  dans  le  Nord-Est;  à Reims, 
à Langres,  à Besançon,  dans  les  vallées  de  la  Meuse  et  de  la  Moselle,  à 
Metz,  à Trêves,  à Maestricht,  à Utrecht,  dans  la  vallée  du  Rhin,  de 
Mayence  à Cologne,  les  sarcophages,  les  stèles  et  les  statues  avaient 
couvert  le  sol.  Y eut-il  imitation  directe  par  les  imagiers  champenois  de 
quelques-uns  de  ces  modèles?  On  peut  le  supposer,  puisque  Villard  de 
Honnecourt  ne  négligeait  pas  à l’occasion  de  dessiner  « d’après  l’an- 
tique »,  encore  que  ses  dessins  témoignent  d’une  assimilation  assez  peu 
efficace  des  œuvres  qui  avaient  attiré  sa  curiosité!  La  transmission  put- 
elle  se  faire  par  des  ivoires?...  En  tous  cas,  il  y eut  transposition  plus 
que  copie  véritable,  et  cet  incident  de  1 histoire  de  la  sculpture  n’eut  à 
l’heure  oii  il  se  produisit  aucune  conséquence  durable. 


LA  PRÉSENTATION  AU  TEMPLE 

( Porte  centrale  de  la  façade  de  la  cathédrale  de  Reims) 
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Dans  la  Présentation  an  Temple  (|iii,  au  môme  portail  de  Reims,  occupe, 
en  face  <le  V Annonciation  et  de  la  I isilation , l’ébrasement  de  gauche,  deux 
groupes  de  statues  se  juxtaposent  dont 
l’esprit  el  la  facture  révèlent  l'intervention 
d'artistes  appartenant  à deux  écoles  ou  géné- 
ral ions  différentes.  A côté  de  la  \ ierge,  hum- 
ble et  timide,  sœur  de  celle  de  Y Annonciation, 
el  du  vieillard  grave  cl  recueilli,  Joseph  cl 
Anne,  avec  leur  sourire  aigu  et  leur  mine 
futée,  manifestent  plus  de  curiosité  que 
d’émotion.  Joseph,  avec  les  boucles  de  sa 
chevelure  en  coup  de  vent  et  la  moustache 
qui  découvre  le  sourire  de  ses  lèvres  pincées 
fig.  100),  a déjà  l’air  d’un  « rupin  » intelligent 
et  sceptique,  et  c’est  probablement  à quelque 
figure  de  ce  genre,  aussi  émancipée  el  aussi 
vivante,  que  pensait  l’évêque  Guillaume  de 
Mende,  quand  — opposant  les  artistes  d'au- 
trefois, dociles  aux  directions  et  disciplines  de 
l'Eglise  ordonnatrice  et  maîtresse  de  toutes 
les  images,  à ceux  de  la  fin  du  xiii°  siècle,  qui 
introduisaient  dans  l’iconographie  toutes  les 
fantaisies  de  leur  imagination  — il  citai!  les 
vers  dTIorace  : 

pidoribns  Clique  poeli s 

Qnidlibet  a attend  i sent  per  fuit  sequa  polestas. 

I .a  draperie,  dont  les  grands  plis  s'étoffent 
et  se  creusent,  s'anime  elle  aussi  comme  d’un 
souille  nouveau. 

La  même  progression  s'observe  dans 
l'interprétation  du  visage  de  Marie  au  cours 
du  xmc  siècle.  A la  porte  du  transept  septen- 
trional de  Notre-Dame  de  Paris,  que  l’on  peut 
dater  de  1257  environ  ou  des  années  qui  sui- 
virent immédiatement,  elle  tient  l’Enfant  dans 
ses  bras  non  plus  avec  une  gravité  sacerdo- 
tale, mais  avec  une  vivacité  joyeuse;  elle  le 
soulève  devant  elle  et  lui  sourit  avec  une  expression  triomphante  de  fierté 
maternelle.  Au  linteau  et  au  tympan,  où  l'histoire  de  l’enfance  du  Christ 
se  mêle  à la  représentation  de  la  légende  de  Théophile  (voir  T.  I..  p.  021  el 
022),  la  vivacité  du  récil  s’accentue  dans  le  même  sens.  I n pas  encore, 


Fig.  110.  — La  Vierge 
(Notre-Dame  de  Paris  . 
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cl  une  nuance  nouvelle  deviendra  sensible.  A la  porte  dorée  d’Amiens, 
vers  1288,  Marie  accueille  les  visiteurs  et  les  pèlerins  d'un  sourire  où  il 
semble  bien  que  viennent  se  mêler  un  peu  de  coquetterie  et  un  certain 
désir  de  plaire  (fig.  lit).  Ruskin  l a appelée  la  « Soubrette  picarde  ». 
« Soubrette  » n’est  peut-être  pas  très  juste  ; mais  qu’il  y ait  dans  cette  tête 
inclinée  et  rieuse  une  intention  de  grâce  plus  mondaine,  cela  n'est  pas 
douteux.  L’esprit  du  temps  a fait  son  œuvre  : à force  de  regarder  la  vie  et 
la  nature  pour  y chercher  les  formes  expressives  de  l’idéal  qu'ils  avaient  à 


Plioi  Martin-Sabon. 

Fig.  111.  — Vierge  de  la  porte  dorée,  à la  cathédrale  d’Amiens. 


interpréter,  les  imagiers  ont  cédé  à la  séduction  de  la  nature  et  de  la  A ie; 
ils  veulent  suivre  de  plus  près  leurs  indications;  le  modelé  s’accentue  ; les 
plans  se  multiplient  dans  la  construction  des  figures  comme  dans  la  dra- 
perie. La  sculpture  tend  à devenir  plus  souple  et  plus  vivante,  mais  elle 
est  moins  simple  et  moins  monumentale.  Au  trumeau  de  la  porte  centrale 
de  Reims  (fig.  1 12),  le  maniérisme  est  déjà  très  sensible.  La  Vierge  ici  est 
une  grande  dame  précieuse  et  un  peu  guindée,  qui  sourit  du  bout  de  ses 
lèvres  minces  et  de  ses  cils  clignotants,  selon  le  rite  ou  le  code  d'une 
mode  et  d une  élégance  conventionnelles.  Dès  le  début  du  xni°  siècle,  un 
poète  de  cour,  Anglais  d’origine,  Alexandre  Neckam,  notait  chez  les 
mondaines  de  son  temps  une  certaine  affectation  de  « distinction  »,  une 
certaine  recherche  de  la  pâleur.  Les  joues  rouges  et  rondes  étaient  bonnes 
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Altéra  jejunat  niensa  minuitt/ue  erno- 

\ rem 

Et  prorsus  (juare  patient  ipsa  faeit  ; 
A a m (/me  mm  pal  tel  sibi  rustica 
\</uæque  videtur ; 
« llle  ( lecet , liic  color  est  vents 
[amantis  »,  ait. 


pour  les  paysannes  ; mais  les  femmes  du  monde  se  seraient  crues  disqua- 
lifiées aux  yeux  île  leurs  chevaliers  par  un  air  de  santé  trop  florissante; 
aussi  s'efforcaient-elles  d'atténuer  par  le  jeûne  volontaire  ce  que  leur 
tempérament  et  la  nature  pouvaient  leur  avoir  donné  de  sang  trop  riche 
ou  de  rondeurs  trop  épanouies  : 


Les  miniaturistes  avant  les 
sculpteurs  s'inspirèrent  de  ces 
nuances  changeantes  de  la  mode; 
ils  étaient,  plus  que  les  tailleurs  de 
pierre,  en  rapports  personnels  avec 
les  grands  de  ce  monde  et  les  maî- 
tres  des  élégances;  mais  les  sim- 
ples imagiers  subirent  à leur  tour 
ces  influences,  par  reflet  plus  que 
par  contact  direct,  et  nous  enver- 
rons les  effets  à la  fin  du  xin°  et 
surtout  dans  la  première  moitié  du 
xive  siècle. 

Pour  suivre  dans  tous  ces  dé- 
tails et  dans  l'immense  domaine  de 
l’art  du  xmc  siècle  celte  transforma- 
tion graduelle  de  l’iconographie  et 
du  style,  un  gros  livre  serait  néces- 
saire et  ne  suffirait  pas.  Qu’il 
s'agisse  des  scènes  de  l’enfance  du 
Christ  et  de  la  vie  de  Marie  depuis 

l’Annonciation,  ou  bien  de  la  Mort,  de  la  Résurrection  ou  du  Couronne- 
ment de  la  Vierge,  les  remarques  de  cet  ordre  pourraient  être  multipliées 
et,  selon  les  régions,  à ce  qu'amène  de  nuances  changeantes  la  marche  du 
temps  il  faudrait  ajouter  ce  qu'un  certain  esprit  régional  a pu  susciter  de 
diversité  dans  le  style.  L influence  de  l'Ile-de-France  se  fera  sentir  par  une 
élégance  plus  sobre  et  plus  délicate;  la  verve  bourguignonne  s étalera  en 
figures  plus  grasses  et  plus  étoffées  qui  s'affineront  aux  confins  de  la 
hampagne  et  de  l'Ile-de-France  ; le  module  des  têtes  ira,  selon  les  alc- 


IMiot  Trompette 

Fig.  112.  — La  Vierge,  au  trumeau  de  la  porte 
centrale  de  la  façade  occidentale  de  Reims. 
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licrs,  s’allongeant  jusqu’à  l’extrême  limite  où  la  formule  se  substitue  à 
toute  observation  directe;  et,  à Amiens  comme  à Reims,  on  en  relèverait 
des  exemples  significatifs. 

Au  tympan  de  Donnemarie-en-Montois  (début  du  xme  siècle),  où  la 
Vierge  assise  avec  l’Enfant  sur  les  genoux  est  encensée  par  deux  anges 
agenouillés  cl  adorée  par  deux  petits  donateurs  qui  baisent  un  pan  de  sa 
robe,  la  draperie  es!  celle  du  portail  septentrional  de  Chartres;  à A ille- 

neuve-T  Archevêque  (fig.  Il  à 
aux  confins  de  la  Bourgogne 
et  de  la  Champagne,  c’est, 
dans  les  figures  des  piédroits, 
une  influence  rémoise  qui  se 
fait  sentir,  mais  dans  les  par- 
ties de  sa  statuaire  où  Reims 
voisine  avec  Amiens;  au  tym- 
pan, intermédiaire  si  l'on  peut 
dire  entre  celui  de  la  petite 
porte  gauche  de  Sens  et  celui 
d’Auxerre  (fig.  114)  l’ampleur 
bourguignonne  commence  à 
s'épanouir. 

L'ingéniosité  des  ima- 
giers à diversifier,  dans  l imité 
traditionnelle  du  thème  ico- 
nographique, le  dispositif  de 
leurs  bas-reliefs,  comme  les 
architectes  l’ordonnance  géné- 
rale de  chaque  portail,  est 
vraiment  admirable.  Dans 
l'Adoration  des  Mages,  c'est 
l’attitude  des  rois,  la  présence 
ou  l’absence  de  saint  Joseph,  celle  de  l'ange — guide  de  la  marche  prodi- 
gieuse à travers  les  déserts  et  porteur  de  l’étoile-fanal  ou  bien  témoin  de 
l’adoration,  un  encensoir  ou  un  chandelier  à la  main,  — qui  sont  les  élé- 
ments sans  cesse  modifiés  en  combinaisons  nouvelles  de  cette  variété. 
Pour  le  Couronnement  de  lu  Vierge  — dont  le  culte  de  Marie,  de  plus  en  plus 
populaire,  suscita  d’innombrables  répétitions  et  où  il  semblerait  que  les 
exigences  de  la  donnée  iconographique,  la  précision  du  geste  indiqué,  le 
tête-à-tête  des  deux  acteurs  de  la  scène  risquaient  d enfermer  les  imagiers 
dans  un  champ  très  restreint  d inventions  possibles,  — c'est  encore  par 
l’intervention  des  anges,  qui  sont  comme  le  chœur  de  la  divine  tragédie, 
du  grand  « mystère  » évoqué  par  l'art  du  moyen  âge,  ou  bien  par  celle  des 


l’tiot.  de  la  Roinm.  des  M II. 


Fig.  115.  — Trumeau  et  ébrasement  du  portail 
de  l'église  de  Yilleneuve-l’Archevêque  (Yonne). 


FO  KM  AT  ION  ET  DÉVELOPPEMENT  DE  LA  SCIEPTI'UE  (iOTIIlOUE  i.V.r 

bienheureux  qui,  d'apres  Jacques  de  Voragine,  accompagnaient  Marie  dans 
le  ciel,  c’est  par  l’attitude  et  le  groupement  de  ces  gracieux  témoins,  que 
la  composition  s’anime,  se  renouvelle  et  évite  les  redites  littérales.  Le 
geste  et  l’expression  des  deux  interlocuteurs  principaux  sont  d’ailleurs 
délicatement  variés.  Assis  sur  le  même  banc,  la  Vierge  et  le  Christ  sont 
tournés  l'un  vers  l'autre.  Mais  il  est  tant  de  nuances  possibles  dans  ce 
dialogue  surnaturel, soit  que  la  Vierge  s’incline  pour  recevoir  la  couronne 


Phot.  de  la  Comm.  des  M II 

Fig.  1 1 ï.  — Tympan  de  la  porte  gauche  de  la  cathédrale  d’Auxerre. 


et  attende  humblement  le  moment  de  ht  recevoir,  soit  qu  elle  fléchisse 
légèrement  le  genou  et  la  tête,  soit  que  son  (ils  lui-même  ou  un  ange 
viennent  poser  sur  son  front  le  diadème  de  perles — A Laon,  à Senlis, 
à Chartres,  à Paris,  qu'il  s’agisse  de  la  porte  de  la  \ ierge  ou  du  tympan 
de  la  petite  « porte  rouge  »,  à Amiens,  à l'abbaye  de  Longpont,  à Beau- 
vais, à Auxerre,  à Moutiers-Saint-Jean,  à Bourges,  etc.,  etc.,  c’est  toujours 
le  même  motif  et  ce  n’est  jamais  la  même  réplique.  Dans  le  silence  des 
textes  évangéliques,  c’est  à la  légende  que  l’on  dut  emprunter  le  scénario, 
très  simple  d’ailleurs,  et  sans  description  circonstanciée,  qu’elle  livrait  à 
l’imagination  des  imagiers,  qui  ne  s’en  emparèrent  vraiment  qu  au 
xiii°  siècle.  « Viens  du  Liban,  mon  épouse , dit  Jésus  à Marie,  viens  rcce- 
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voir  la  couronne Elle  s'assit  sur  le  trône  à la  droite  de  son  lils.  Cela 

suffît.  11  est  à remarquer  que  c'est  de  ces  thèmes  simples  et  généraux  que 
l'art  devait  tirer  les  plus  riches  motifs.  Toutes  les  fois  qu  elle  est  liée  à des 
indications  trop  précises  ou  à des  intentions  d'exégèse  ou  de  symbole  trop 
compliquées,  la  verve  plastique  des  artistes  s'appauvrit  ou  se  dessèche; 
elle  s'élève  au  contraire,  s’émeut  et  s’élargit  à mesure  que  les  données 
iconographiques  lui  ouvrent  un  champ  plus  vaste  où  l'imagination,  mise 


Phot  Rothier. 

Fig.  115.  — Adoration  des  Mages.  Tympan  de  la  chapelle  archiépiscopale  de  Reims. 

en  contact  avec  la  nature,  a le  double  bénéfice  d’un  support  précis  cl 
d’une  liberté  plus  grande. 

Parmi  les  monuments  du  xme  siècle,  il  est  une  série  où  les  chefs- 
d'œuvre  abondaient,  si  nous  en  jugeons  par  les  fragments  çà  et  là 
retrouvés  et  sauvés  de  la  ruine,  et  que  le  vandalisme  des  chanoines  - 
« gens  de  goût  » des  xvne  et  xviiic  siècles  — a presque  complètement 
détruits:  ce  sont  les  jubés.  Celui  de  Chartres  portait,  en  une  suite  de 
bas-reliefs,  une  iconographie  de  l’enfance  du  Christ  qui  devait  compter 
parmi  les  plus  parfaites  sculptures  du  temps.  Il  remontait  à l'épiscopat 
de  Mathieu  des  Champs  (1247-1259),  peut-être  même,  pour  certaines  par- 
ties, à celui  de  Pierre  de  Mincy  1260-1270).  Sébastien  Rouillard  nous  en 
a laissé  cette  description  : « Venant  à la  porte  du  chœur  pour  sortir  de  la 
nef,  se  trouvent  deux  escaliers  de  pierre  de  taille  par  lesquels  on  monte  de 
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costé  et  d'autre  au  poulpilre,  lequel  conlient  I I toises  de  long  et  de  large 
\ toises  et  9 pouces.  Il  est  artistemcnt  fait  et  basti  de  pierres  de  taille 


Fig.  lit).  — Couronnement  de  la  Vierge,  au  linteau  de  la  porte  de  droite 
de  la  cathédrale  d’Auxerre. 


l-hot.  Martiu  Sabun 

I'iG.  117.  — Les  Rois  Mages  avertis  par  l’ange.  Fragment  du  jubé 
de  la  cathédrale  de  Chartres. 


de  diverses  histoires,  Heurs  et  compartiments  soutenus  de  colonnes  de 
pierre  d une  seule  pièce  et  si  minces  et  délicates  que  les  meilleurs  arclii- 

21 


T.  II. 


16-2 


HISTOIRE  DE  L’ART 


tectes  de  ce  temps  à peine  oseraient-ils  promettre  de  pouvoir  faire 


mieux » 

Une  autre  description,  de  la  fin  du  xvne  siècle,  ajoute  seulement  à 
cette  indication  trop  sommaire  : « Il  est  enrichi  de  diverses  figures  qui 
représentent  plusieurs  histoires  mais  n'ont  garde  de  ressembler  à celles 
de  la  clôture  du  chœur  et  cependant  sont  fort  belles  ». 

Enfin,  le  greffier  du  grenier  à sel  Pintard  fournit  ce  renseignement 

complémentaire  : « Ce 
pulpitre  est  ouvragé  tout 
autour  d’histoirés  de  l’An- 
cien et  du  Nouveau  Testa- 
ment, de  figures  et  de 
compartiments  en  relief  ». 

En  1701,  le  chapitre 
ayant  décidé  de  décorer 
le  sanctuaire  et  le  chœur 
dont  le  style  « gothique 
et  barbare  » choquait  le 
bon  goût  des  chanoines 
lettrés  (Racine  visitant  la 
cathédrale  l avait  jugée 
« assez  grande  mais  un 
peu  barbare  »),  le  jubé  fut 
sacrifié.  Il  était  d’ailleurs 
en  mauvais  état,  lézardé 
et  branlant.  Le  23  août 
1702,  il  fut  visité  par  deux 
architectes,  Guillois,  atta- 
ché au  service  du  Roi,  et 
Brissart  de  Chartres;  et 
Rctoub  dit  le  Franc, 
maître  serrurier,  ayant 
déclaré  qu’il  faudrait  800  livres  de  fer  pour  les  consolider,  la  démolition 
en  fut  décidée  « après  meure  délibération  ».  L’évêque  donna  son  adhé- 
sion par  une  lettre  datée  de  Versailles  le  21  avril  1705  et  conservée  aux 
archives  déparmentales  d’Eure-et-Loir.  On  se  mit  aussitôt  à l’œuvre  et 
un  mois  après  le  chef-d’œuvre  n’existait  plus.  « Le  jubé  a été  détruit, 
écrivait  un  contemporain,  lorsqu’on  travailla  à décorer  le  chœur  dans 
l'état  où  il  est  à présent,  et  ce  n’est  pas  une  perte  pour  les  arts.  C’était  un 
monument  indigne  de  cette  superbe  basilique;  mais  ne  l’ayant  pu  faire 
beau,  on  l’avait  fait  riche.  Tous  les  innombrables  sujets  de  sculpture  et 
petits  ornements  de  mauvais  goût  dont  il  était  surchargé,  étaient  dorés  ». 


Phot.  Raymond  Kœchlin. 

Eig.  118.  — Saint  Mathieu  écrivant  sous  la  dictée 
de  l’ange,  (bas-relief  provenant  de  Chartres). 
(Musée  du  Louvre.) 
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A Paris,  à Auxerre,  la  destruction  a été  plus  complète  encore.  Bourges  a 
conservé  la  plupart  des  admirables  bas-reliefs  (pii  composaient  son  jubé 
cl  que  l'on  pourrait  comparer  aux  métopes  des  temples  antiques. 

L’image  du  Christ,  dans  toute  celle  iconographie,  est  intimement  liée 
à celle  de  sa  Mère.  Il  n’est  représenté  isolément  qu’aux  tympans,  où  il 
siège  en  majesté,  au 
xuc  siècle  et  dans 
q u e 1 q u e s m o n u- 
ments  du  commen- 
cement du  xiiic,  puis 
au  trumeau  de  la 
porte  centrale,  où  il 
enseigne,  entouré  de 
ses  disciples.  A 
Saint-Pierre  de 
Moulins  et  à Sainl- 
Benoît-sur-Loire,  ce 
ne  sont  plus  les  sym- 
boles des  Evangé- 
listes, mais  les  Evan- 
gélistes eux-mêmes, 
assis  à leur  pupitre 
et  écrivant,  qui  en- 
tourent la  figure  de 
majesté.  Le  même 
motif  reparaîtra  un 
peu  plus  tard  en 
Espagne,  à Burgos 
cl  à Léon. 

Le  Christ  du  tym- 
pan de  la  porte  sep- 
tentrionale de  la  façade  occidentale  de  Notre-Dame  de  Paris,  et  aussi 
celui  du  tympan  du  Jugement  dernier  peuvent  nous  indiquer,  à défaut 
de  la  grande  statue  détruite  qui  se  dressait  au  trumeau  de  celle  seconde 
porte,  comment  les  sculpteurs  du  temps  se  représentaient  le  f ils  de 
l'homme  qui  tulle  Fils  de  Dieu.  On  peut  compléter  ces  indications  par 
deux  monuments  <1  importance  capitale  qui  sont,  l'un  au  portail  méri- 
dional de  Chartres,  l’autre  à la  porte  centrale  de  la  façade  occidentale 
d'Amiens.  Le  Christ  de  Chartres,  avec  sa  figure  plus  individuelle,  son 
expression  de  bonté  un  peu  triste,  s'il  n'a  pas  la  beauté  plus  classique 
du  « Beau  Dieu  » d’Amiens,  est  peut-être  d'une  humanité  plus  émou- 


Fig.  119.  — Le  baiser  de  Judas.  Fragment  du  jubé 
de  la  cathédrale  de  Bourges. 

(Musée  du  Louvre.) 
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vante,  plus  semblable  au  « Fils  de  l'homme.  » à l'un  d'entre  nous.... 
Autour  de  lui.  les  douze  Apôtres,  rudes  figures  largement  modelées,  de 
facture  un  peu  fruste,  mais  avec  une  expression  tout  à fait  éloquente 
d’énergie  prête  à l'action;  leurs  pieds  nus,  d'un  dessin  sec  et  nerveux, 
sont  des  morceaux  d archaïsme  savant  et  savoureux. 

Le  Christ  d'Amiens  a la  sérénité  pensive,  l'autorité,  la  noblesse  et  la 

douceur.  11  est  traité  par  larges 
plans,  comme  il  convient  à une 
statue  monumentale,  mais  d'une 
exécution  plus  caressée  : léger 

renflement  du  front  au-dessus  de 
l'arcade  sourcilière,  pommettes 
légèrement  saillantes,  forte  con- 
struction du  menton  sous  la  barbe 
séparée  en  boucles  opposées, 
finesse  de  la  bouche  qui  va  s’ou- 
vrir pour  des  paroles  de  paix  et 
d'amour,  ovale  allongé  du  visage 
qu  accompagnent  et  qu’encadrent 
les  boucles  soyeuses  de  la  cheve- 
lure, tout  ici  révèle  dans  une  hu- 
manité fraternelle  et  supérieure 
l accomplissement  suprême  de  ses 
plus  hautes  perfections.  On  retrou- 
verait sans  doute  dans  les  plus 
beaux  ivoires  byzantins  du  x1'  et 
du  xie  siècle  le  type  originaire  de 
cette  interprétation  de  la  figure  du 
Christ,  — et  ces  petits  bas-reliefs 
portatifs  serviraient  comme  de 
trait  d'union  entre  l'art  antique 
et  les  maîtres  du  xme  siècle.  Mais 
l'interprétation  de  ceux-ci  reste  originale  et  libre.  Ce  n'est  plus  ici 
le  dieu  païen;  ce  n'est  pas  non  plus  l'Apollon  ou  le  Jupiter  catholique 
que  la  Renaissance  placera  sur  ses  autels  et  dont  l'art  jésuite  fera,  plus 
tard,  une  sorte  de  Dieu  bellâtre  et  complaisant  : c'est  le  maître  et  l'ami;  il 
enseigne  et  il  bénit  : ses  pieds  reposent  sur  le  lion  et  le  dragon  ; l’aspic  et 
le  basilic,  — conformément  aux  paroles  des  psaumes,  — symboles  du 
démon  dont  le  Christ  est  vainqueur,  sont  sculptés  de  chaque  côté  du  socle 
où  s’enroule  la  vigne,  « la  vraie  vigne  » — ego  sum  vitis  vera  — dont  son 
Père  est  le  vigneron....  Plus  bas  une  statuette  encastrée  dans  la  face  anté- 
rieure du  trumeau  — et  où  Ton  a voulu  tour  à tour  reconnaître  David, 


FORMATION  ET  DEVELOPPEMENT  DE  LA  SCULPTURE  GOTHIOl  E 1f.5 


Dagobert,  Philippe  Auguste  et  meme  Bacchus,  représente  vraiscmbla- 
blement  Salomon,  (pie  l’on  retrouve  également  à Strasbourg  el  à Sens. 

Les  grandes  statues  du  Chris!  que  le  xin®  siècle  avait  taillées  au  tru- 
meau des  portails,  ont  été  pour  la 
plupart  détruites.  Celle  du  « Beau 
Dieu  » de  Reims,  gâtée  peut-être 
par  des  retouches  indiscrètes,  est 
loin  de  mériter  la  célébrité  dont 
elle  jouit.  C'est  aux  tympans  du 
Jugement  dernier  qu'il  faut  étudier 
l’évolution  de  la  figure  du  Christ 
au  cours  du  xme  siècle. 

Les  Apôtres  groupés  à la  droite 
et  à la  gauche  du  « Beau  Dieu  » 
d’Amiens  sont  — avec  leurs  têtes 
à l'ovale  généralement  très  allongé 
et  d’un  module  plus  fort  qu’en  au- 
cune autre  des  séries  similaires 
— très  différents  de  ceux  de  Char- 
tres. Les  imagiers  se  représentaient 
d’ailleurs  les  disciples  sous  les 
aspects  les  plus  variés.  Tantôt,  à 
Rampillon,  par  exemple,  ils  ont 
l'aspect  juvénile  et  plusieurs  même 
la  figure  imberbe,  mais  c’est  là  une 
série  tout  à fait  exceptionnelle  pour 
laquelle  on  dirait  que  quelque  sar- 
cophage des  premiers  temps  chré- 
tiens a pu  servir,  au  début  du 
xiv®  siècle,  de  modèle  aux  scul- 
pteurs; plus  souvent,  ils  ont  l’ex- 
pression un  peu  rude  que  leur  ont 
donnée  les  maîtres  de  Chartres,  ceux 
de  la  porte  septentrionale  de 
Reims  et,  avec  une  insistance  sin- 
gulièrement expressive,  celui  qui 
sculpta  les  statues  de  La  Coulure 
au  Mans.  A Amiens,  ils  sont  d’un 
type  plus  régulier  el  plus  voisin  de  celui  du  Christ  lui-même;  à la 
porte  dorée,  ils  reparaissent  au  linteau,  parés  d'un  charme  pittoresque 
nouveau  et  avec  des  vivacités  d’expression  el  d'attitude  d'une  valeur  plus 
anecdotique  peut-être  que  liturgique.  Mais  ici  encore  !<•>  pertes  sont 


bhut.  Martin  >abon 


Fig.  121.  — Le  » Beau  Dieu  » d’Amiens. 
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irréparables,  et  nous  n'avons  conservé  qu'une  minime  partie  de  l'œuvre 
des  ancêtres. 

On  aurait  peine  à comprendre  l'iconographie  qui  se  développe  autour 
de  la  figure  des  Apôtres  et  les  attributs  qu'ils  portent,  si  l'on  s’en  tenait  à 
ce  que  les  Actes  des  Apôtres  nous  ont  appris  sur  eux.  Mais  ici  encore  la 
légende  foisonna  en  marge  de  l’histoire  el  c est  d elle  que  s inspirèrent  les 
imagiers.  Sur  les  voyages  des  Apôtres,  sur  leurs  miracles,  les  circons- 
tances de  leur  mort,  les  Apocryphes  sont  pleins  d'anecdotes  où  les  maîtres 


prédication  se  bornai I alors  à répéter  : « Mes  enfants,  aimez-vous  les 
uns  les  autres  »,  reçut  de  Jésus-Christ  cet  appel  : « Viens  à moi,  il  est 
temps  que  tu  t'assoies  à ma  table  avec  tes  frères.  » 11  fit  alors  creuser  une 
fosse  au  pied  de  l'autel;  il  y descendit,  exhorta  les  fidèles  et  pria;  une 
splendeur  aveuglante  l’environna  tout  à coup;  et,  quand  la  clarté  se  fut 
dissipée,  il  avait  disparu. 

A côté  du  Christ  et  des  Apôtres,  prenaient  place,  comme  nous  avons 
dit,  les  docteurs,  les  propagateurs  de  la  foi,  les  saints  et  les  martyrs  dont 
chaque  diocèse  avait  plus  spécialement  conservé  le  culte  ou  possédait  les 
reliques.  11  y eut  là  pour  les  imagiers  une  matière  singulièrement  riche  et 
féconde.  Il  ne  s’agissait  pas  de  faire  des  portraits,  et  d'ailleurs  les  origi- 
naux de  ces  port  rail  s avaient  disparu  depuis  trop  longtemps  pour  qu’aucune 
préoccupation  iconique  pût  être  prise  en  considération.  Les  sculpteurs  se 


Fig.  122.  — Buste  du  >•  Beau  Dieu  » d’Amiens. 


verriers  plus  encore  que  les 
sculpteurs  allèrent  puiser  les 
éléments  de  leurs  illustrations. 
L'histoire  de  saint  Jean,  pres- 
que tout  entière  empruntée  à 
la  Légende  dorée,  occupa  ceux- 
ci  plus  qu'aucune,  autre.  La 
cathédrale  de  Lyon  en  donnera, 
au  début  du  xive  siècle,  une  ico- 
nographie presque  complète; au 
début  du  xme,  à la  porte  Saint- 
Jean  delà  cathédrale  de  Rouen, 
dont  les  soubassements  repro- 
duisent presque  exactement  un 
motif  ornemental  que  l'on  re- 
trouve à Saint-Gilles,  à Chartres 
et  à Etampes,  le  tympan  repré- 
sente, au-dessus  de  la  mort  de 
saint  Jean-Baptiste,  celle  de 
f évangéliste.  Arrivé  à l'àgc  de 
99  ans,  l’Apôtre,  dont  toute  la 
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servirent  de  la  nature  pour  façonner,  selon  l'idée  et  la  représentation 
intérieure  que  la  tradition,  la  piété  et  la  légende  avaient  lentement  mode- 
lées, les  stalues  qui  se  dressaient  aux  trumeaux  ou  aux  piédroits  des 
portes  latérales,  ou  les  bas-reliefs  anecdotiques  relatant  les  miracles,  le 


Piiot.  de  la  Connu,  des  M.  H. 


Fig.  123.  — Apôtres  du  portail  de  l'église  de  La  Coulure,  au  Mans. 

martyre,  les  épisodes  de  la  translation  des  reliques,  etc.  C'était  un  champ 
infini  qui  s’ouvrait  à leur  art.  Plus  libres  ici  que  dans  aucune  autre  partie 
de  leur  tâche,  provoqués  à une  invention  moins  conditionnée  par  la  ma- 
jesté ou  l'abondance  des  traditions,  obligés  souvent  de  créer  de  toutes 
pièces  ou  n'ayant  à leur  disposition  que  quelques  miniatures  de  manus- 
crits locaux,  les  imagiers  du  xme  siècle  laissèrent  dans  ces  séries  iconogra- 
phiques quelques-uns  de  leurs  chefs-d’œuvre  les  plus  originaux.  11  ne 
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nous  est  rien  resté  des  statues  de  Notre-Dame  de  Paris;  c’est  aux  char- 
mants bas-reliefs  qui  accompagnaient  ces  statues,  que  l'on  peut  juger  de 


rbui.  île  la  U) mm.  des  M.  H. 

Eig.  124.  — Porte  Saint-Jean,  à la  cathédrale  de  Rouen. 


leur  valeur,  cl  sans  doute  la  sainte  Geneviève  qui  s'adossait  à l'un  des  pié- 
droits de  la  porte  de  la  Vierge  ressemblait  beaucoup  à celle  qui  fut  sculptée 
peu  d'années  après  au  trumeau  de  l'église  consacrée  à la  sainte  sur  sa 
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« montagne  »,  quand  on  rénova  une  fois  de  plus  la  vieille  basilique  cons- 
truite en  exécution  du  vœu  de  Clovis  à Tolbiac.  Un  diable  et  un  ange, 
juchés  sur  son  épaule,  éteignaient  et  rallumaient  tour  à tour  le  cierge 
qu’elle  portait  en  se  rendant  au  pèlerinage  de  Saint-Denis.  Mais  à Char- 
tres, ù Amiens,  à Reims,  à Saint-Leu-d’Esserent,  etc...  d’admirables 
témoins  subsistent  encore.  A Notre-Dame  d’Amiens,  c’est  saint  b’irmin 
debout  au  seuil  de  l’église,  bénissant  d’un  geste  à la  fois  débonnaire  et 
énergique,  et  qui  porte  si  bien  sur 
son  visage  tous  les  traits  révéla- 
teurs de  la  bonté  active  et  efti- 
cace.  Rien  de  plus  simple  que  cette 
prodigieuse  figure,  de  style  essen- 
tiellement monumental  et  d’expres- 
sion doublement  persuasive,  de 
modelé  large  et  sobre,  mais  où 
l’accent  est  partout  placé  avec  une 
impeccable  sûreté.  A Reims,  la 
statue  et  1 histoire  de  saint  Remi 
occupent  le  trumeau  et  le  tympan 
d une  des  portes  du  transept  sep- 
tentrional. A Chartres  c’est,  entre 
vingt  autres  : saint  Martin  de 
Tours,  le  soldat  qui  vint  au  chris-  . 
tianisme  par  la  charité,  le  grand 
orateur  qui  chassa  les  faux  dieux 
implantés  sur  le  sol  de  la  Gaule  et 
dont  l'action  conquérante  amena 
à l’Eglise  tant  de  villes  et  tant  de 
provinces,  le  tliaumartuge  inépui- 
sable qui  allait  semant  devant  lui 

les  prodiges  et  que  la  foi  du  moyen  âge  accompagna  si  longtemps  d’une 
innombrable  dévotion.  Il  est  placé  à la  porte  du  porche  méridional,  à 
côté  de  saint  Grégoire  le  Grand  et  de  saint  Jérôme,  et  l'on  peut  dire 
que  la  juxtaposition  de  ces  trois  figures  met  non  seulement  en  valeur 
mais  en  évidence  la  beauté  singulière  et  diversement  expressive  de 
chacune  d’elles.  Chez  saint  Martin  tout  est  action  : la  bouche  enl r ou- 
verte, la  tête  haute,  le  front  large,  les  yeux  profondément  enfoncés  sous 
1 arcade  sourcilière,  un  mélange  d’autorité,  d'énergie  et  de  bonté;  à côté 
de  lui  saint  Jérôme,  tenant  à la  main  le  Livre  Saint  qu'il  a traduit,  a 
le  recueillement  et  presque  la  timidité  d'un  homme  de  cabinet;  saint 
Grégoire,  avec  la  colombe  sur  son  épaule,  ajoute  à cette  expression 
méditative  de  l'étude  et  de  la  concentration  le  reflet  d une  inspiration 

T.  II.  — 22 


Pliot.  Paul  Vitry. 

Fig.  125.  — Tètes  de  sainte  Geneviève 
et  d’un  ange  (anciennement  au  trumeau 
du  portail  de  l'église  Sainte-Geneviève). 
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supérieure.  Sous  ses  pieds  on  voit  représenté,  comme  sous  chacune  des 

statues  de  cette  première  moitié 
du  xme  siècle,  un  petit  person- 
nage qui  en  complète  la  signifi- 
cation morale  ou  historique,  en 
même  temps  qu  elle  sert  à l'orne- 
mentation. Sous  les  pieds  de  saint 
Clément,  c’est  une  petite  église  au 
milieu  des  eaux,  allusion  au  mi- 
racle raconté  par  Jacques  de  Vo- 
ragine  et  à la  chapelle  de  marbre 
qui  jaillit  des  Ilots  à l'endroit  où  le 
saint  avait  été  précipité.  Sous 
saint  Grégoire,  c'est  un  scribe  ac- 
croupi devant  un  pupitre,  qui  tout 
à coup  s'interrompt  d écrire  et  re- 
garde, curieux,  à travers  un  rideau  : 
simple  illustration  de  l'incident 
Fig.  126.  — Saint  Firmin  (Amiens).  rapporté  par  le  diacre  Jean,  bio- 

graphe de  saint  Grégoire  : « Lors- 
que Grégoire  composait  ses  commentaires  sur  la  vision  d’Lzéchiel,  son 
secrétaire,  Pierre,  étonné  des 
longs  intervalles  qu'il  mettait  en 
dictant,  perça,  par  le  stylet  qui 
lui  servait  à écrire,  le  rideau  qui 
les  séparait  l'un  de  l'autre  et, 
regardant  par  le  trou,  il  aperçut 
une  colombe  blanche  comme  la 
neige,  posée  sur  l'épaule  de  Gré- 
goire. La  colombe  tenait  son 
bec  près  de  l'oreille  du  saint; 
quand  elle  se  retirait,  Grégoire 
dictait  et  le  secrétaire  écrivait 
ses  paroles...  » Sous  les  pieds 
de  saint  Martin  sont  deux  chiens 
affrontés  sur  lesquels  il  appuie 
sa  crosse  : « Les  animaux  étaient 
soumis  à Martin.  Il  vit  un  jour 
deux  chiens  qui  poursuivaient  un 
lièvre;  il  leur  ordonna  d'abandon- 
ner cette  pauvre  bête;  aussitôt 
les  chiens  s'arrêtèrent,  comme 


Phot  Martin  Sabon. 

Fig.  127.  — Saint  Martin,  saint  Jérôme, 
saint  Grégoire, 

(portail  méridional  de  la  cathédrale  de  Chartres). 
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liés  à leur  place.  » Sous  les 
pieds  de  saint  Jérôme,  c'est  la 
Synagogue,  aux  yeux  bandés; 
sous  saint  Nicolas  c'est  le 
cruel  hôtelier  qui  avait  exposé 
et  jeté  dans  un  saloir  les  trois 
enfants  ressuscités  par  le  saint 
archevêque;  sous  saint  Lau- 
rent, l’empereur  Yaléricn  qui 
ordonna  son  supplice;  sous 
saint  Théodore,  dont  la  cathé- 
drale de  Chartres  possédait  la 
tète  apportée  de  Rome  vers 
1 1 '20, c'est  l’empereur Licinus. 

Ce  saint  Théodore  est  la  re- 
présen- 
tation . 


tiiol.  Martin  Sa  bon 

Fig.  128.  — Socle  et  partie  inférieure  de  la  statue 
de  saint  Grégoire  le  Grand  (Chartres). 


Fie.  liil.  — Saint  Théodore 
(Chartres). 


la  per- 
sonnifi- 
cation 
idéale 

du  saint  guerrier;  il  porte  le  costume  des  com- 
pagnons de  saint  Louis  à ht  croisade,  et  nous 
conserve  une  image  du  chevalier  français,  la  plus 
exacte  en  même  temps,  et  la  plus  charmante  et  la 
plus  noble  qui  ait  jamais  été  peinte  ou  sculptée. 

La  série  de  ces  statues  et  des  bas-reliefs  qui  les 
complètent,  si  l'on  en  dressait  le  Corpus,  permet- 
trait de  constituer  de  la  façon  la  plus  sûre  1 histoire 
des  différents  ateliers  qui  intervinrent  dans  la 
grande  œuvre  des  cathédrales  françaises.  Pour  que 
ce  Corpus  fût  complet,  il  faudrait  pouvoir,  aux  séries 
des  apôtres,  des  patriarches  et  des  saints,  ajouter 
tout  ce  qui  a survécu  à la  crise  trois  fois  séculaire 
de  vandalisme  que  les  guerres  de  religion,  le 
goût  classique  des  chanoines  des  xvne  et  xvme  siè- 
cles, la  révolution  et  enfin,  hélas!  les  restaura- 
tions, ont  brutalement  ou  sournoisement  détruit. 
Il  y eut  au  moyen  «âge  une  statuaire  en  bois, 
aussi  riche  peut-être  (pie  la  statuaire  en  pierre. 
C’est  à peine  s'il  en  subsiste  çà  et  là  quelques 
épaves.  Le  « roi  » de  l'ancienne  collection  Courajod, 
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aujourd’hui  au  musée  du  Louvre,  en  est  un  des  plus  précieux  témoins, 
et  peut-être  faisait-il  partie  de  quelque  adoration  des  Mages,  taillée  entre 
Amiens  et  Paris  par  un  imagier  de  la  première  moitié  du  xiu'  siècle. 

Des  patriarches  du  por- 
tail septentrional  de  Chartrés 
aux  dernières  figures  de 
Reims,  toutes  les  nuances  et 
tous  les  modes  de  l'interpré- 
tation plastique  de  la  figure 
humaine  au  xme  siècle  y se- 
raient représentés.  Les  plus 
anciennes,  celles  de  l’extrême 
fin  du  xne  ou  du  début  du 
xme,  gardent  encore  pour  la 
plupart  l'attitude  rigide,  le 
parallélisme  des  deux  jambes 
des  statues  du  portail  occi- 
dental de  Chartres,  à moins 
qu  elles  ne  traduisent  ou  ne 
trahissent  leur  aspiration  à 
la  vie  par  le  croisement  bi- 
zarre des  pieds  qui,  de  cer- 
tains ivoires,  passa  dans  la 
statuaire;  mais  déjà  une  lé- 
gère flexion  du  genou,  le 
poids  du  corps  portant  sur 
l’autre  jambe,  détermine  des 
variétés  d’attitudes  qui,  sans 
rien  enlever  à la  majesté 
monumentale  de  l’ensemble, 
suffisent  à y introduire  l'im- 
pression de  la  diversité  et  de 
la  vie.  Bientôt  on  observe  sur 
quelques  statues  (Vierges  de 
Y Annonciation  et  surtout  Syna- 
gogue) une  tendance  à s'inflé- 
chir légèrement  suivant  un 
arc  dont  le  sommet  corres- 
pondrait à la  partie  centrale  de  la  figure.  C'est  surtout  dans  les  figures 
de  la  Synagogue  que  cette  tendance  s’accuse  de  bonne  heure,  et  dans 
ce  cas  elle  s'explique  naturellement  par  les  données  iconographiques 
elles-mêmes;  la  Synagogue  étant  représentée  — par  contraste  avec 


Fig.  1Ô0.  — Statue  en  bois. 
Première  moitié  du  xnr  siècle. 
(Musée  du  Louvre.) 
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nolise  aux  regards  droits  et  à l’altitude  ferme  et  dominatrice  — les 
veux  bandés,  détaillante,  appuyée  à un  étendard  dont  la  hampe  e>l  brisée. 

Le  jet  de  la  draperie  suil  avec  une  souplesse  croissante  les  indications 
du  corps,  elle  va  s’animant  et  se  « colorant  » de  plus  en  plus,  creusant  des 
plis  plus  profonds,  des  sinuosités  plus  accentuées,  dos  remous  plus  bouil- 


Phot  i rompette 

Fig.  131.  — La  Synagogue,  et  rose  du  transept  méridional  de  la  cathédrale  de  Reim>. 


lonnants,  à mesure  que  l'on  dépasse  le  milieu  du  siècle.  On  en  voit  un 
premier  exemple  dans  les  Apôtres  de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris  (fig.  1<>2), 
adossés  aux  colonnettes  de  la  nef  comme  pour  « étoffer  » de  leurs 
amples  silhouettes  les  verticales  menacées  de  maigreur  excessive  depuis 
qu'aux  robustes  chapiteaux  des  colonnes  de  Notre-Dame  s’était  substitué 
l cssor  des  lignes  ascendantes.  Enfin,  le  dessin  et  1 expression  des  figures 
évoluent  dans  le  même  sens  : recherchant  toujours  plus  le  caractère  el  la 
vie,  multipliant  les  plans,  détachant  el  frisa  ni  les  boucles  des  cheveux  et 
des  barbes,  et  aboutissant  — surtout  à Reims,  où  1 art  du  x n i siècle  attei- 
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gnit  à l'originalité  la  plus  audacieuse  cl  aux  plus  étonnantes  divinations  de 
l’avenir  — à ces  figures  d'une  acuité  d'intention  aussi  individuelle  que  le 
saint  Joseph  de  la  Présentation  au  temple.  C'est  de  là,  nous  le  verrons,  que 
sortirent,  ou  c’est  à celte  école  que  se  formèrent  quelques-uns  des  maîtres 

de  la  sculpture  allemande,  et  peut-ctrc 
faut-il  attribuer  à des  influences  com- 
binées de  France  et  d'Allemagne  cette 
tendance  à Y « expression  »,  cette  re- 
cherche du  caractère  qui,  dans  l'art 
allemand,  tournent  souvent  à la  grimace, 
mais  qui  étaient  dans  ses  instincts  et 
qui  jouèrent  dans  le  développement  du 
réalisme  un  rôle  prépondérant.  Les 
parties  hautes  de  Notre-Dame  de  Reims 
réservent,  à ce  point  de  vue,  les  surprises 
les  plus  saisissantes  à qui  a pu  en 
explorer,  d’échafaudage  en  échafau- 
dage, les  recoins  les  plus  cachés.  Ce 
sont,  à la  retombée  des  arcs,  des  têtes 
— les  unes  graves,  les  autres  souriantes, 
quelques-unes  caricaturales  — où  la 
verve  de  l'invention  et  de  l'exécution  se 
donne  libre  carrière,  sans  aucune  préoc- 
cupation de  symbolisme  ou  d’exégèse, 
en  dehors  de  tout  programme  icono- 
graphique réglé  ou  ordonné  par  l'Eglise, 
dans  la  seule  recherche  du  caractère  et 
de  l'expression.  Elles  témoignent  qu’aux 
imagiers  émancipés,  travaillant,  sem- 
ble-t-il,  pour  leur  seul  plaisir,  celte 
licence  de  tout  oser,  à laquelle  Guil- 
laume Durand  faisait  allusion,  était  dès 
lors  accordée  sans  limite. 

L’art  bourguignon,  à Notre-Dame 
de  Dijon,  avait  connu  des  hardiesses 
presque  égales;  le  « Moqueur  de  Di- 
jon » peut  prendre  place  à côté  des 
figures  de  Reims  qui,  plus  variées,  plus  fines  et  plus  exquises, 
atteignent  quelquefois  au  mystère  et  à la  beauté  du  sourire  léonar- 
desque. 

Ces  figures  sont  comme  la  transition  entre  la  statuaire  proprement  dite 
et  lé  bas-relief. 


Phot.  de  la  Comm.  des  M H 

Fig.  152.  — Apôtre  portant  la  croix  de 
consécration  (Sainte-Chapelle). 
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Cel  arl  du  bas-relief,  <1  u i , dans  les  tympans,  trouvait  un  champ  glorieux 
et  comme  une  place  d'honneur  à l'entrée  de  l'église,  le  xm  siècle  l'a  diver- 
sifié avec  une  merveilleuse  souplesse.  Il  l a adapté,  sans  qu'on  sente  jamais 
la  gène  ni  même  l'effort,  à toutes  les  exigences  cl  toutes  les  variétés  du 
programme  architectonique.  Dans  les  tympans,  d’abord.  Nous  avons  vu 
avec  quelle  diversité  s'y  était  multiplié  et  à quelle  splendeur  sereine  y 
avait  atteint  le  thème  de  la  Mort,  de  la  Résurrection  et  de  l’Assomption  de 
la  Vierge.  Mais  les  légendes  de  la  vie  et  du  martyre  des  saints  y furent 
aussi  sculptées.  A Sens,  dont  la  cathédrale  est  placée  sous  l'invocation 
du  premier  diacre  martyr,  — au-dessus  de  la  délicieuse  statue  du  saint, 
chef-d'œuvre  de  l’art  du  xme 
siècle  dans  sa  fleur,  les  épi- 
sodes de  sa  conversion,  de 
sa  prédication,  de  son  pro- 
cès et  de  sa  lapidation  sont 
sculptés  au  tympan,  en  une 
série  de  bas-reliefs  inscrits 
en  des  compartiments  et  mé- 
daillons polylobés,  confor- 
mément à un  usage  très  ré- 
pandu en  Champagne  et  que 
l'on  retrouve  notamment  à 
Saint-Urbain  de  Troyes. 

Au  transept  méridional 
de  Notre-Dame  de  Paris,  le 
même  thème  est  repris  avec 
une  animation  plus  grande. 

Nous  sommes  ici  dans  la 
seconde  moitié  du  xme  siè- 
cle, — après  1257,  date  initiale  de  la  construction  du  portail  par 
Jean  de  Chelles.  Saint  Etienne  écoute  d’abord  la  parole  des  Evan- 
gélistes qui  le  convertissent;  il  prêche  à son  tour — et  le  groupe  des 
auditeurs,  hommes  et  femmes  debout  ou  accroupis  devant  lui,  se  retrou- 
vera, avec  à peine  quelques  variantes,  dans  les  tableaux  de  Carpaccio  et 
les  fresques  de  Era  Angelico  ; — puis  il  est  arrêté  par  un  soldat  revêtu  de 
l’armure  romaine,  conduit  devant  le  proconsul  et  lapidé;  son  âme  est 
recueillie  par  Dieu  lui-même.  Recherche  du  geste  expressif  et  de  l'attitude 
pittoresque,  tout  révèle  ici  les  progrès  de  ce  qu’on  pourrait  appeler  le 
style  anecdotique,  parallèlement  à l’évolution  du  style  monumental. 

A Semur-en-Auxois,  un  tympan  de  l’église  est  tout  entier  consacré  à 
la  légende  de  saint  Thomas.  On  y avait  d’abord  voulu  reconnaître  l'his- 
toire du  meurtre  de  Dalmace  assassiné  par  ordre  de  Robert  duc  de  Pour- 


l'uot  trompette. 


Fig.  133.  — Figurine  sculptée  de  l’archivolte 
de  la  rose  du  transept  méridional 
(Reims). 
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gogne,  — ou  bien  la  conver- 
sion des  peuples  au  christia- 
nisme. M.  E.  Male  a iden- 
tifié de  la  façon  la  plus  sûre 
la  série  des  épisodes  repré- 
sentés. Il  s'agit  du  roman 
des  aventures  de  saint  Tho- 
mas dans  l'Inde  et  de  son 
voyage  dans  le  royaume  de 
Gondoforus,  qui  fit  fortune 
au  moyen  âge  en  dépit  de  la 
condamnation  prononcée  par 
saint  Augustin  contre  cette 
invention  des  Manichéens. 
L imagier  de  Semur  a suc- 
cessivement représenté  saint 
Thomas  mettant  la  main 
dans  le  côté  du  Christ,  — 
la  rencontre  du  saint  avec  le 
prévôt  de  Gondoforus  à Cé- 
sarée,  — la  traversée  en  ba- 
teau vers  l lnde,  — un  festin 


avec  cette  danse  des  jongleresses 
exécutée  sur  les  mains,  si  sou- 
vent représentée  au  banquet 
d’Hérode,  — un  chien  apportant 
dans  sa  gueule  la  main  de  Té- 
chanson  qui  avait  souffleté 
saint  Thomas  et  que  T Eternel 
avait  puni  en  le  faisant  dévorer 
par  des  lions;  — saint  Thomas 
recevant  de  Gondoforus  Tordre 
de  construire  un  palais  ; — dis- 
tribuant aux  pauvres  l'argent 

destiné  à cette  construction 

L'anecdote  est  traitée  ici  dans 
cette  manière  large  et  pleine, 
particulière  aux  imagiers  bour- 
guignons. 

Mais  ce  n’est  pas  seulement 

aux  tympans  que  se  développent  „ _ phot  Trompette. 

Fig.  155.  — Cul-de-lampe  (Tour  du  transept 
les  bas-reliets.  Ici  encore  il  taut  méridional  de  la  cathédrale  de  Reims). 


Phot.  Trompette. 

Fig.  154.  — Cul-de-lampe  (Tour  du  transept 
méridional  de  la  cathédrale  de  Reims). 
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sc  borner  à résumer  en  quelques  exemples  ce  qui  exigerait  de  longs  déve- 
loppements. A Amiens,  c’est  dans  une  série  de  polylobés,  au  pied 
des  statues  des  Apôtres,  des  Prophètes  et  des  Saints,  que  s’inscrivent 


Phol  de  la  Comm.  des  M 11 


Fig.  15G.  — Portail  de  Saint-Étienne  de  Sens. 


les  scènes  qui  complètent  la  signification  iconographique  de  chacune 
de  ces  statues,  et  ce  sont  successivement  les  épisodes  relatés  aux  Actes 
des  Apôtres  ou  dans  les  Légendaires,  les  faits  symboliques  de  l’Ancien 
Testament  relatifs  aux  prophéties  ou  bien  encore  les  \ ertus  et  les 
Vices  qui  nous  ouvrent  ou  nous  ferment  les  portes  de  la  Jérusalem 
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céleste,  ou  bien  enfin  le  calendrier,  signes  du  zodiaque  et  travaux  des 
jours  et  des  mois. 

Ce  thème  des  travaux  des  mois,  développé  par  les  miniaturistes 
depuis  les  temps  carolingiens,  fournit  aux  imagiers  des  motifs  toujours 
les  mêmes,  mais  traités  avec  une  ingéniosité  charmante  à les  adapter  aux 
dispositions  architectoniques  toujours  diverses  de  chaque  monument. 
Janvier  s’asseoit  à table  Janus  bifrons),  ami  des  repas  copieux;  Février, 
paysan  frileux,  maltraité  par  les  durs  hivers,  a rabattu  son  capuchon,  posé 


Fig.  137.  — Septembre,  Octobre,  Novembre  (cathédrale  d'Amiens). 

ses  chaussures  et  se  chauffe  au  foyer  où  la  marmite  bout;  Mars  taille  ou 
bêche  sa  vigne;  Avril  et  Mai  rêvent  devant  les  premières  fleurs;  Juin, 
Juillet  et  Août  s'occupent  des  moissons;  puis  c'est  la  saison  des  ven- 
danges, Octobre  foule  les  raisins;  l'hiver  revient,  il  faut  pourvoir  aux  pro- 
visions pour  la  saison  mauvaise;  Novembre  conduira  le  porc  à la  glandéc 
et  Décembre  1 égorgera  pour  apprêter  les  régimes  de  boudins  confor- 
lablesque  l'on  servira  à la  table  de  Janvier  ou  que, à Notre-Dame  de  Paris, 
par  exemple,  Février  accrochera  dans  sa  cheminée  au-dessus  de  la  mar- 
mite bouillante. 

A Notre-Dame  de  Paris,  c'est  tantôt,  comme  à la  porte  de  la  Vierge 
et  à celle  du  Jugement  malheureusement  très  restaurée  par  Soufflot),  en 
de  petits  carrés  surmontés  d'un  gable  fleuronné  que  sont  inscrits  les 
épisodes  de  la  vie  des  saints  ou  ces  représentations  des  Vertus  et  des 
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Vices  que  I on  voit  toujours  près  du  Jugement  dernier,  ou  bien  enfin, 
comme  à la  porte  de  saint  Etienne,  en  des  encadrements  également  poly- 
lobés, ces  épisodes,  dont  l'interprétation  n'est  pas  encore  tout  à fait 
élucidée,  mais  où  il  est  permis  de  reconnaître  des  scènes  de  la  vie  des 
écoliers  et  où  la  verve  spirituelle  du  sculpteur  a tiré  un  si  joli  parti  des 
costumes  du  temps.  Le  groupe  des  élèves  réunis  autour  de  la  chaire  du 
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Fig.  158.  — La  Communion,  la  Prédication  et  le  Martyre  de  saint  Élienne. 
au  tympan  de  la  porte  du  transept  méridional  de  Notre-Dame  de  Paris. 

professeur  qui  enseigne  est,  par  la  liberté  de  la  composition,  la  souplesse 
et  l’élégance  de  ht  facture  et  ce  pétillement  d'esprit  qui  semble  courir  sur 
toutes  les  figures,  un  morceau  lout  à fait  délicieux. 

A Chartres,  sur  les  piliers  du  porche  méridional,  les  représenta- 
tions des  Vertus  et  des  \ iecs  et  les  vies  de  saints  ont  été,  par  une  dis- 
position tout  à fait  exceptionnelle,  sculptées  en  petits  bas-reliefs  super- 
posés et  séparés  par  des  motifs  d'architecture;  et  peut-être  dans  aucune 
autre  église  l'iconographie  des  Vertus  et  des  Vices  n'a-t-elle  été  plus 
systématiquement  et  plus  complètement  interprétée.  Le  thème  initial  en 
est  d'ailleurs  très  sensiblement  pareil  à ceux  que  l'on  rencontre  à Paris 
ou  à Amiens;  chaque  vertu  est  représentée  par  une  femme  assise  tenant 
à la  main  un  écusson  qui  porte  le  symbole  distinctif  qui  la  caractérise  : 
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le  Courage,  casque  en  tète,  épée  en  main,  avec  un  lion  sur  un  écu,  la 
bonté  avec  son  agneau,  la  Charité  avec  les  enfants  qu  elle  abrite  ou  le 
pauvre  auquel  elle  donne  son  manteau,  la  Paix  avec  son  rameau  d olivier, 
la  Fidélité  avec  son  chien,  etc.,  etc.,  tandis  que  la  Colère  se  déchire  de 
ses  propres  mains  la  poitrine  ou  bien  envoie  un  coup  de  pied  violent  a un 
serviteur  placé  devant  elle,  l'Infidélité  abandonne  à la  porte  du  couvent 
qu  elle  quitte  ses  vêtements  monastiques,  1 Idolâtrie  s agenouille  devant 
une  idole  grotesque,  F Avarice  entasse  dans  un  collre  ses  inutiles  trésors, 


la  Discorde  met  aux  prises  deux  personnages  qui  échangent  des  coups, 
la  Lâcheté  fuit  devant  un  lièvre,  etc.,  etc. 

A Bourges,  à Auxerre,  c'est  encore  aux  soubassements  de  la  cathédrale 
un  foisonnement  de  scènes,  mais  disposées  de  façon  tout  à fait  différente. 
A Bourges,  c'est  dans  les  écoinçons  ménagés  entre  les  arcatures  du 
soubassement  qu'ont  été  placées  les  charmantes  représentations  de  la 
Genèse  et  du  Nouveau  Testament  qui  se  continuèrent  du  xmeau  xvic  siècle. 
Chaque  cathédrale  a son  illustration  et  quelquefois  ses  illustrations  de  la 
Genèse.  Et  ici  encore,  dans  l imité  du  thème  initial  éclate  une  variété 
charmante  d adaptation  et  d interprétation.  A Chartres,  aux  voussures  du 
porche  septentrional,  l'histoire  de  chacun  des  sept  jours  est  représentée 
sur  deux  cordons  parallèles.  Dans  l’une,  Dieu  sous  les  espèces  du  Christ, 
médite  1 acte  que  sa  volonté  créatrice  évoquera  au  cordon  voisin.  11  rêve, 
et  près  de  lui  le  ciel  et  les  continents,  la  terre  et  l'eau  naissent  et  se 
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séparent,  le  jour  et  la  nuit  entrent  dans  le  monde,  les  anges  jettent 
comme  des  disques  les  astres 
dans  1 infini,  les  animaux, 
les  végétaux  paraissent,  les 
fleurs  s'ouvrent,  les  nids  se 
peuplent  ; enfin  le  Créateur, 
sculpteur  divin,  modèle  du 
pouce  dans  un  bloc  de 
glaise  humide  la  figure  du 
premier  homme,  que  son 
souffle  animera...  A Auxerre, 
à la  fin  du  xme  siècle,  c'est 
avec  des  nuances  nouvelles 
et,  dans  la  représentation 
du  nu,  une  élégance  raffinée 
et  nerveuse  que  le  thème 
est  repris.  Tn  système  al- 
terné de  bas-reliefs  à fleur 
de  pierre  inscrits  dans  des 
quatrefeuilles  ou  dans  des 
polylobés,  ou  bien  des  sta- 
tues à plein  relief  placées 
dans  des  niches  y fournis- 

seul  tous  les  éléments  de  f,g  m - Le  mois  d Octobre 

(Notre-Dame  de  Pans.) 

la  décoration  des  soubas- 
sements. L'Ancien  Testament,  les  allégories  des  Arts  libéraux  y sont 
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Fig.  lit.  — La  Lâcheté 
(Notre-Dame  de  Paris;. 


Fig.  U2.  — La  Dureté 
(Notre-Dame  de  Paris  . 


alternativement  figurés.  Enfin,  à l’extrême  limite  du  xiii'  siècle  et  au 
xive  siècle,  à Rouen,  à la  porte  des  Libraires  cl  à celle  de  la  Calende 
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c'esl  dans  une  série  de  petits  cadres  rectangulaires  limitant  de  petits 
quatrefeuilles  qu’ont  été  superposées  des  centaines  de  scènes  où  l’Ancien 
Testament,  les  Vies  de  saints,  les  Bestiaires,  en  même  temps  que  l’Evan- 
gile, ont  fourni  à l'inépuisable  fantaisie  des  sculpteurs  une  inépuisable 
matière. 

L’iconographie  des  Arts  libéraux,  dont  on  a vu  à Chartres  un  des  plus 

anciens  exem- 
ples sculptés, 
prit  sur  les 
murs  des  gran- 
des cathédrales 
un  brillant  dé- 
veloppement. A 
Laon,  comme 
à Chartres  où 
Anselme,  le 
maître  de  Guil- 
laume de  Cham- 
peaux et  d'A- 
bélard, avait 
laissé  une 
gloire  univer- 
selle, les  Arts 
libéraux  furent 
sculptés  sur  la 
façade  de  la 
nouvelle  cathé- 
drale cent  ans 
environ  après 
sa  mort.  La 

Philosophie  y fut  représentée  la  tête  voilée  de  nuages,  une  échelle  appuyée 
contre  la  poitrine,  avec  les  attributs  que  Boëce  lui  avait  prêtés  dans  sa 
Consolation  philosophique',  cette  interprétation  du  texte  de  Boëce  est  com- 
plétée à Sens  par  une  autre  figurine,  sculptée  au  soubassement  du  portail, 
ayant  un  sceptre  et  un  livre  en  mains  et  sur  sa  robe  les  II  et  les  0,  dési- 
gnation de  la  philosophie  pratique  et  théorique.  A Auxerre,  les  figures 
du  trivium  et  du  quadrivium  sont  sculptées  au  soubassement  du  portail 
et  peintes  aux  vitraux.  Toutes  les  villes  d’université  eurent  sur  les  murs 
de  leurs  églises  une  illustration  des  sciences  et  des  arts.  Notre-Dame  de 
Paris  ne  taisait  pas  exception  à la  règle;  mais  les  mutilations  quelle 
subit  a la  lin  du  xvnf  siècle  ont  fait  disparaître  toute  cette  partie  de  sa 
statuaire. 


Phot  Martin  Sabon 


Fio.  143.  — La  Genèse  (voussures  du  porche  septentrional 
de  la  cathédrale  de  Chartres). 
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Le  romantisme  avait  attribué  au  « grotesque  » une  place  tout  à fait 
excessive  dans  l'art  gothique.  On  peut  dire  qu'au  xuV’  siècle  les  motifs 
drôlaliques  ou  obscènes  n’apparaissent  que  connue  de  rares  exceptions. 
C’est  le  plus  souvent  aux  Bestiaires  qu’ils  sont  empruntés,  mais  beaucoup 
sont  des  inventions  et  des  fantaisies  dont  la  verve  des  imagiers  doit  avoir 
tout  l’honneur.  A Sens,  au-dessous  des  sciences  et  des  arts  libéraux,  b; 
Sciapode  qui  se  fait  un  parasol  de  son  pied  monstrueux,  l’éléphant  de 
l’Inde,  l'autruche,  le  griffon,  le  chameau  ont  été  représentés  ou  ima- 


Pliot  Martin  Sabon. 


Fig.  14i.  — La  Genèse  (soubassement  de  la  cathédrale  de  Bourges). 


ginés.  A Notre-Dame  de  Paris,  deux  belles  allégories  de  la  Terre  et  de  la 
Mer  prolongent  jusqu’à  la  vision  de  l’univers  entier  les  gracieuses 
géorgiques  des  travaux  des  mois. 

Le  point  d'aboutissement,  si  l'on  peut  dire,  de  toute  cette  icono- 
graphie, c’est  le  Jugement  dernier.  Le  Fils  de  l’homme  reviendra  pour 
juger  les  vivants  et  les  morts;  chacun  rendra  compte  de  l usage  qu’il  a 
fait  de  la  liberté  qui  lui  fut  octroyée  et  des  moyens  de  salut  qui  lui 
furent  offerts.  Les  actions  seront  pesées  dans  la  balance  et  chacun 
obtiendra  la  récompense  ou  le  châtiment  qu’il  aura  mérité.  C'est  là  le 
thème  que  tous  les  enseignements  de  l'Eglise,  tous  les  sermons  de  ses 
prédicateurs,  tous  les  commentaires  de  ses  catéchistes  ont  multiplié  à 
travers  les  siècles.  C'est  là  la  représentation  centrale  qu'à  l’entrée  même 
de  la  cathédrale,  on  a voulu  placer  sous  les  yeux  des  fidèles. 
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Le  xiie  siècle  n’avilit  pas  ignoré  ce  thème;  nous  avons  déjà  vu  avec 
quelle  puissance  dramatique  il  l'avait  représenté  au  tympan  de  Saint- 
Lazare  d'Autun, comment  à Sainte-Foy  de  Conques  1 imagier  s’était  inspiré 
de  l’Évangile  de  saint  Mathieu.  Mais  on  n'en  citerait  à cette  époque  que 
quelques  exemples  ; c'est  la  vision  apocalyptique  de  saint  Jean  qui  a surtout 

hanté  l'imagination  des  hom- 
mes de  l'époque  romane.  Au 
xme  siècle,  toutes  les  cathé- 
drales ont  leur  Jugement  der- 
nier, et  c'est  à l’Evangile  de 
saint  Mathieu  que  sont  tou- 
jours empruntés  les  motifs 
iconographiques  où  chaque 
sculpteur,  d'ailleurs,  a intro- 
duit des  dispositions  ou  des 
nuances  d’interprétation  qui 
lui  sont  personnelles.  Ici  en- 
core, à suivre  chronologique- 
ment la  série  de  ces  représen- 
tations, on  peut  vérifier  une 
fois  de  plus  ce  que  nous  avons 
déjà  indiqué  sur  l'évolution  de 
la  sculpture  du  xme  siècle, 
allant  de  génération  en  géné- 
ration vers  une  interprétation 
de  plus  en  plus  libre  de  la  vie 
et  une  recherche  de  plus  en 
plus  marquée  du  mouvement. 

C'est  à Laon  ou  à Char- 
tres que  ce  thème  s'organisa. 
A Laon,  sous  les  pieds  du 
Christ,  assis  au  milieu  du  col- 
lège apostolique  et  assisté  par  des  anges  portant  les  instruments  de  la 
Passion,  les  tombeaux  s'ouvrent;  au  linteau  (qui  estime  addition  posté- 
rieure), l’ange  exécuteur  des  sentences  divines  sépare  les  bons  et  les 
méchants.  A Chartres,  la  scène  est  encore  réduite  à ses  éléments  consti- 
tutifs les  plus  simples.  Le  tympan  est  divisé  en  deux  registres  : dans  la 
partie  inférieure,  de  chaque  côté  d’une  figure  centrale,  celle  de  saint 
Michel  qui  tenait  les  balances  dans  lesquelles  sont  pesées  les  actions,  une 
double  théorie  se  détache  : à droite,  les  élus  sont  conduits  par  des  anges 
vers  la  Jérusalem  céleste,  et  les  uns  contemplent  déjà  la  porte  de  gloire 
qui  va  s’ouvrir,  tandis  que  les  autres  joignent  les  mains  et  regardent  en 
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Fig.  145.  — La  Genèse, 
(soubassement  de  la  cathédrale  d’Auxerre). 
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haut  vers  celui  qui  les  a rachetés;  à gauche  les  damnés  sont  précipités 
dans  la  gueule  ouverte  de  l’enfer,  accueillis  par  des  diables  grimaçants 
qui  les  torturent,  et  poussés  par  trois  anges  à la  ligure  grave  et  sombre, 
exécuteurs  désolés  de  la  sentence  sans  appel.  Au-dessus,  le  Christ  est 
assis,  portant  à ses  mains  et  à ses  pieds  les  traces  des  clous  de  la  croix, 
les  jambes,  les  bras  et  la  moitié  du  torse  nus,  les  deux  mains  levées  à 
hauteur  des  épaules,  ayant  au-dessus  de  sa  tête  quatre  anges  qui  tiennent 


Phot.  de  la  Conim.  des  M.  II. 


Fig.  146.  — Arts  libéraux  et  basiliaire  (soubassement  de  la  cathédrale  de  Fiers). 


la  couronne  d'épines,  les  clous  et  la  croix,  tandis  que  deux  autres  sont 
agenouillés  près  de  lui,  avec  la  lance,  la  colonne  et  le  fouet  de  la  flagel- 
lation. A côté  de  ees  anges,  deux  figures  ont  pris  place  : celles  de  saint 
Jean  le  disciple  et  de  la  Vierge  Marie,  témoins,  comme  nous  l’avons  dit, 
de  la  compassion  fraternelle  et  du  charmant  optimisme  de  l'imagination 
populaire. 

Ce  que  le  tympan  de  Chartres  a ainsi  indiqué  cl  résumé  dans  ses 
éléments  essentiels  va  se  développer  progressivement  à Amiens,  à Notre- 
Dame  de  Paris,  à Reims,  à Poitiers,  à Bourges,  à Rouen,  etc. 

A Notre-Dame  de  Paris,  plus  de  tâtonnements  : le  thème  est  con- 
stitué; il  se  développe  logiquement  au  tympan  cl  se  continue  dans  les 
voussures  où  les  chevaux  de  l’Apocalypse,  précurseurs  du  cataclysme 
suprême,  passent  dans  un  galop  effréné,  où  les  supplices  se  continuent 

t.  il.  — '2 i 
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du  côté  des  réprouvés,  où  la  sérénité  éternelle  se  reflète  dans  les  attitudes 
paisibles  et  sur  les  fronts  unis  des  témoins  bienheureux,  du  côté  des  élus. 
Le  réveil  des  morts  sculpté  au  linteau  est  moderne,  Soufflot  ayant  déposé 
celui  du  xme  siècle  — dont  les  fragments  sont  au  Musée  de  Cluny  — 
quand  il  agrandit  la  porte  centrale  pour  le  passage  du  dais  des  proces- 
sions. A Amiens  — et  c’est  un  détail  qui  se  retrouvait  peut-être  à Notre- 

Dame  de  Paris,  — l'appa- 
rition du  Fils  de  l'homme, 
sortant  d’un  nuage  à mi- 
corps,  ayant  dans  « sa 
bouche  » le  glaive  de  sa 
parole,  « le  double  glaive 
qui  frappera  les  nations  », 
escorté  de  deux  anges 
portant  le  Soleil  et  la  Lune 
qui  seront  obscurcis  à 
l’heure  redoutable,  est  dis- 
tincte de  la  Venue  du 

Juge Au  linteau,  portant 

sur  une  jolie  frise  où  des 
oiseaux  jouent  au  milieu 
de  rinceaux  de  vignes  et 
de  grappes,  les  morts  sor- 
tent de  leurs  tombeaux,  ré- 
veillés par  les  anges  son- 
nant de  la  buccine,  et  saint 
Michel  pèse  les  actions  : 
dans  un  plateau  de  la  ba- 
lance est  l'Agneau  pascal 
« qui  lave  les  péchés  du 
monde  » (le  fléau  de  gau- 
che est  une  restauration 
moderne);  l'Eglise  et  la 
Synagogue  sont  assises  à ses  pieds.  Les  morts  ressuscitent,  non  pas  à 
l'àge  qu'ils  avaient  au  moment  où  ils  passèrent  de  notre  monde  à l'autre; 
mais,  ainsi  que  l'avait  enseigné  Ilonorius  d’Aulun,  en  pleine  jeunesse, 
à l'àge  parfait  de  trente  ans,  qui  était  celui  du  Christ  au  moment  où  il 
triompha  de  la  mort.  Dans  la  séparation  des  bons  et  des  méchants,  une 
impartialité  absolue  est  observée;  toutes  les  conditions  sont  traitées  avec 
une  justice  égale  : les  rois,  les  papes,  les  évêques  ne  sont  pas  soustraits 
au  châtiment  s'ils  l’ont  mérité;  mais  il  est  remarquable  qu'à  Amiens, 
c'est  un  frère  Franciscain  qui  entre  le  premier  au  Paradis  (et  le  même 


Pool.  de  la  Connu,  des  >1  II 


Fig.  147.  — Les  Arts  libéraux  entre  les  gables 
(soubassement  de  la  cathédrale  d’Auxerre.) 
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trait  sc  retrouvera  un  peu  plus  tard  à La  Coulure  du  Mans  et  à Courges). 
Dans  les  voussures,  un  diable  du  côté  des  réprouvés  caresse,  avec  une 
tendresse  ironique,  une  femme  damnée;  du  côté  des  élus,  Abraham 
debout  reçoit  les  âmes  dans  son  sein.  A Poitiers,  le  dispositif  général 
reste  à peu  près  le  même;  mais  à Reims  il  est  tout  différent  : c’est  dans  la 
partie  supérieure  du  tympan,  comme  à Saint-Urbain  de  Troyes,  qu’est 
placé  le  réveil  des  morts;  le  chœur  des  Vertus  assiste  au  drame  du 


Fig.  148.  — Jugement  dernier  (Chartres). 


Jugement  et  la  scène  des  âmes  portées  à Abraham  par  des  anges  sou- 
riants, saluant  et  affables,  prend  une  importance  exceptionnelle  et  une 
valeur  délicieuse.  A Rampillon,  le  Christ  occupe  presque  tout  le  tympan, 
et  le  réveil  des  morts  prend  au  linteau  presque  toute  la  place. 

A la  fin  du  xme  siècle,  à Bourges  et  à Rouen,  la  scène  s’animera  plus 
encore.  Il  ne  reste  du  Jugement  de  Rouen,  au  portail  des  Libraires,  que 
le  réveil  des  morts,  mais  on  peut  voir  à Bourges  comment  le  thème  s'est 
développé,  élargi  et  diversifié.  Saint  Michel  tient  toujours  les  balances 
et  caresse  une  figurine  humaine;  c'est  la  petite  âme  dont  le  sorl  est  en 
suspens,  et  dont  un  diable  gouailleur  semble  attendre  qu'on  lui  fasse 
livraison.  A droite,  les  anges  s'avancent  portant  l'âme  rachetée,  qui 
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lient  à la  main  un  rameau  triomphal  et  que  précèdent  vers  la  porte  de  la 
Jérusalem  céleste  le  moine,  le  roi  et  la  noble  dame  qui  ont  également 
mérité  le  paradis.  Saint  Pierre  lui-même  ouvre  la  porte  pour  les  intro- 
duire, et  sous  l’abri  d'un  édicule  on  voit  une  figure  assise  qui,  dans  un 
pan  de  son  manteau,  recueille  toute  une  collection  de  petites  âmes  égale- 
ment rachetées.  C'est,  une  fois  de  plus,  l’interprétation  naïve  et  char- 
mante du  verset  de  saint  Matthieu  disant  qu’Ahraham  recevra  dans  son 
sein  les  âmes  des  élus.  De  l'autre  côté  c’est  l’enfer,  et  ici  la  fantaisie  de 

l'imagier  s’est  dépensée 
avec  une  verve  plus 
gouailleuse  encore  que 
tragique.  Ces  diables, 
à les  bien  regarder, 
sont  surtout  comiques  ; 
il  n'est  pas  sûr  que  le 
sculpteur  qui  les  fa- 
çonna ait  eu,  des  réali- 
tés horrifiques  de  la 
damnation  et  des  châ- 
timents réservés  aux 
coupables,  une  crainte 
bien  authentique;  il 
s'est  amusé  plutôt  à 
imaginer  des  démons 
difformes  et  mons- 
trueux, leur  ajoutant 
sur  le  ventre  et  ailleurs 
des  figures  grotesques, 
faisant  d'eux  des  types 
de  la  laideur  et  de  la 
difformité  humaines,  mais  surtout  d’énormes  et  presque  joviales  carica- 
tures. L expression  de  ceux  qui  attisent  à grands  coups  de  soufflet  le  feu 
(pii  fait  bouillir  la  marmite,  les  grimaces  de  ceux  qui  à coups  de  gaffes 
poussent  vers  le  supplice  les  damnés  qui  leur  sont  confiés,  tous  enfin 
semblent  prendre  part,  avec  une  exubérance  déjà  rabelaisienne,  à quelque 
représentation  d un  mystère  où  l'élément  comique  atténuerait  beaucoup 
1 angoisse  <pi  inspirait  aux  maîtres  du  xC  siècle  la  formidable  apparition 
du  Rex  Iremendæ  majestalis. 

La  sculpture  funéraire.  — Dans  ces  monuments  oui  toute  la  doc- 
trine et  toute  la  vie  étaient  ainsi  représentées  par  l’art  de  nos  sculpteurs, 
la  mort  avait  aussi  son  asile.  Les  cathédrales,  où  I on  n avait  d'abord 


Pilot,  de  la  Connu  des  M.  H 


Fig.  149.  — Fragment  des  voussures  delà  porte 
du  Jugement  (Notre-Dame  de  Paris). 
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accordé  le  droit  de  sépulture  qu'aux  évêques,  furent,  au  cours  des  siècles, 
habitées  par  les  générations  disparues  des  ancêtres,  et  si  nous  avions 
conservé  tous  les  tombeaux  dont  elles  reçurent  le  dépôt  et  la  parure, 
c'est  de  milliers  de  figures  nouvelles  que  s'augmenterait  le  peuple  de 
statues,  dont  nous  venons  de  dénombrer  sommairement  les  principales 
catégories.  De  toutes  les  parties  de  l’église,  celle-ci  fut  malheureusement 
celle  qui  eut  le  plus  à souffrir.  Dès  le  xvic  siècle  les  mutilations  commen- 
cent; elles  se  continuent  au 
xvilc  et  au  xvme  ; sauf  de  rares 
exceptions,  toutes  les  statues 
tombales  en  métal  précieux  ou 
en  bronze  avaient  été  fondues 
avant  la  Révolution,  qui,  lors- 
qu'elle arriva,  ne  fit  guère  qu'a- 
chever l’œuvre  de  destruction. 

C’est  dans  les  anciens  recueils 
de  dessins  comme  celui  de  Gai- 
gnières,  que  nous  pouvons  nous 
faire  une  idée,  bien  incomplète 
encore,  de  tout  ce  qui  a disparu, 
et  à l'aide  des  quelques  épaves 
miraculeusement  sauvées  du 
grand  naufrage,  essayer  de 
nous  représenter  ce  que  nous 
avons  perdu. 

Au  xme  siècle,  la  rigueur 
des  lois  ecclésiastiques  qui  in- 
terdisaient la  sépulture  des 
laïques  dans  les  églises  s'était 
déjà  relâchée  Isabelle  de 
Hainaut,  première  femme  de 
Philippe  Auguste,  fut  enterrée 
dans  le  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris,  où  Eude  de  Sully,  mort  en  P208, 
avait  aussi  sa  tombe  « de  cuivre  » signée  : Stephanus  de  Boisse  me  fecil...  ; 
et  dans  les  abbatiales,  avant  cette  date,  une  place  avait  été  réservée  non 
seulement  aux  prélats  et  abbés,  mais  aussi  aux  fondateurs  et  à leur  famille. 
Les  comtes  de  Dreux  et  de  Braisne  firent  de  Saint-Yved  comme  un 
Saint-Denis  féodal;  Royaumont,  Longpont,  Vendôme,  Jumièges,  Eu, 
Poissy,  Sainte-Geneviève  étaient  aussi  riches  en  tombeaux. 

La  forme  des  tombeaux  jusqu'à  la  fin  du  xm"  siècle  fut  infiniment 
variée,  mais  peut  se  ramener  à quelques  types  principaux  : 1 la  dalle  en 
pierre  ou  en  métal,  avec  ou  sans  effigie  gravée,  émaillée,  sculptée,  ou 


Fig.  150.  — Fragment  de  l’ancien  jubé 
de  Notre-Dame  de  Paris. 

(Musée  de  Louvre.) 
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même  rapportée  en  mosaïque,  comme  la  «tombe  plate  » de  l'évêque  d Ar- 
ras, Frumaldus,  mort  en  1180  (la  dalle  funéraire  de  l’architecte  Hughes 
Libergier,  autrefois  à Saint-Nicaise  de  Reims,  aujourd'hui  dans  la  cathé- 
drale, est  un  des  plus  beaux  exemples  des  tombes  gravées1;  celle  de 
Frédegonde  autrefois  à Saint-Germain-des-Prés,  aujourd’hui  à Saint- 
Denis,  fut  exécutée  au  xii°  siècle,  peut-être  même  au  début  du  xme,  d'après 
les  procédés  décrits  par  Théophile  au  chapitre  xii  livre  II  de  la  Scliedula 
diversarum  artium );  — ‘2°  le  sarcophage  ou  cénotaphe,  avec  représentation 
du  mort  couché  comme  sur  un  lit  de  parade,  adossé  au  mur,  abrité  d'un 

enfeu  ou  isolé;  — 5°  l'édicule 
en  forme  de  chasse  ou  de 
chapelle.  Autour  ou  au-des- 
sous de  l’effigie  du  mort,  on 
trouve  dès  le  xne  siècle  le 
cortège  ou  les  rites  des  fu- 
nérailles (voir  tome  I , p . 657) 

la  mort  confiante  et  paisible, 
viennent  aussi  se  mêler  ou 
se  superposer  à la  représen- 
tation des  funérailles  — 
enfin,  en  certains  cas,  s'y 
ajoutent  des  épisodes  de  la 
vie  de  celui  qui  dort  sous  la 
tombe. 

Les  tombeaux  en  métal, 
qui  furent  peut-être  les  plus 
nombreux  au  moyen  âge,  ont 
presque  tous  disparu.  Par  une  rare  fortune,  la  cathédrale  d'Amiens  a 
conservé  deux  monuments  à peu  près  uniques,  les  tombes  en  bronze  des 
deux  évêques,  Evrard  de  Fouilloy  qui  jeta  les  fondements  de  la  cathédrale 
et  mourut  au  mois  de  décembre  1222,  et  son  successeur  Geoffroy  d’Eu, 
qui  mourut  le  25  novembre  1256.  Deux  belles  inscriptions  gravées  dans 
le  bronze,  perpétuent  le  souvenir  de  leurs  services  et  de  la  reconnais- 
sance de  leurs  concitoyens. 

Ces  deux  tombes,  primitivement  placées  au  milieu  de  la  nef,  trans- 
portées en  1762  à droite  et  à gauche  du  grand  portail,  n’occupent  leur 
place  actuelle,  sous  les  arcades  entre  la  nef  et  les  bas  côtés,  que  depuis 

1.  « I urriba,  dit  Ducange,  partie  extérieure  d’un  sépulcre,  ou  couverture  suivant 
Eccard.  parce  qu  autrefois  les  sépulcres  étaient  souvent  couverts  d’ornements  précieux.  » 
L)  où  le  nom  de  tumbiers  donné  aux.  sculpteurs  qui  exécutaient  les  effigies  funéraires. 


sculptés  en  bas-reliefs.  Les 
symboles  de  la  foi,  qui  rend 


Phot  André  Michel. 

l ie.  151.  — Tombeau  du  xii®  siècle  dans  l'église 
de  Chamalièrcs  (Haute-Loire). 
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Qui  populuin  pavit  ; qui  funda- 
[menta  locavit 
Hujus  structure;  cujus  fuit 

[urbs  data  cure  ; 
Hic  rcdolens  nardus , fuma 

[rcquiescit  Ew ardus 
Vir  pius  af/tictis  vidais;  tutcla 
[relictis... 

Mitibus  agnus  crut , lumidis 

[tco,  lima  superbis. 


18G7,  c’est-à-dire  depuis  l'intervention  de  Yiollet-le-Duc.  Chacune  des 
deux  tombes  est  formée  d’une  grande  plaque  rectangulaire  portée  par  des 
lions  et  coulée  en  bronze  d’une  seule  pièce;  le  défunt  y est  représenté  en 
gisant,  revêtu  de  ses  ornements 
pontificaux.  Celle  d’Evrard  de 
Fouilloy  est  la  plus  riche;  elle 
fut  exécutée  après  la  mort  de 
l’évêque  dont  elle  commémore 
les  bienfaits  et  les  vertus  en  une 
belle  inscription  ciselée  après  la 
fonte  : 


Bien  que  la  figure  de  l’évê- 
que, d'un  très  beau  style,  soit 
déjà  individuelle,  avec  son  front 
bombé,  ses  lèvres  épaisses  lar- 
gement dessinées,  et  quelle 
diffère  sensiblement  de  celle  de 
Geoffroy  d’Eu,  il  serait  sans 
doute  excessif  de  parler  ici  de 
portraits  véritables.  A cette  date 
les  effigies  tombales  ne  sont 
encore  qu’une  image  conven- 
tionnelle ou  idéalisée  conservant 
le  souvenir  cl  le  nom  plus  que  la 
ressemblance  du  mort. 

A Saint-Nazaire  de  Carcas- 
sonne, le  tombeau  cénotaphe 

de  l'évêque  Radulphe  fut,  au  milieu  du  xin°  siècle,  appliqué  contre  le  mur 
de  l’église;  il  présente,  sur  une  surface  verticale,  « comme  le  développe- 
ment de  toutes  les  parties  qui  constituent  le  mausolée,  avec  soubasse- 
ment, image  du  mort  cl  dais  ».  Sur  le  sarcophage,  des  chanoines  sous  des 


Phot.  de  la  Comm.  des  M II. 

Fig.  152.  — Tombe  d’Évrard  de  Fouilloy 
(Cathédrale  d'Amiens). 
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arcal lires  assistent  aux  obsèques  de  chaque  côté  d’un  lit  de  parade  où  le 
mort  est  couché,  entouré  d'évêques  officiants  et  de  clercs.  Au-dessus,  en 
bas-relief,  est  dressée  l’effigie  de  Radulphe,  debout  et  bénissant  — et  rece- 
vant lui-même  la  bénédiction  de  la  main  divine.  — Au  xive  siècle,  et  dans 
la  même  église,  le  même  thème  funéraire  sera  repris,  mais  avec  des  déve- 

loppements  plus  brillants 
encore,  pour  le  tombeau  de 
Pierre  de  Roquefort. 

Saint-Denis,  en  dépit  des 
mutilations  et  des  ravages 
du  temps  et  des  hommes,  est 
resté  le  musée  par  excellence 
de  la  sculpture  funéraire 
française,  notamment  pour 
le  xm°  siècle.  Saint  Louis  y 
fit  refaire  les  tombeaux  de 
ses  prédécesseurs  et  l’on  y a 
réuni  au  xi\°  siècle  quelques 
monuments  provenant  de 
Saint-Germain-des-Prés,  de 
l’abbaye  de  Royaumont,  des 
Célestins  et  d'autres  cha- 
pelles ruinées  à la  Révolution. 

Les  statues  de  Louis, 
fils  aîné  de  saint  Louis,  et 
de  Philippe,  son  frère,  qui 
étaient  autrefois  dans  l'ab- 
baye de  Royaumont  et  qui, 
après  sa  destruction,  ont  été 
recueillies  dans  celle  de 
Saint-Denis,  furent  exécutées 
immédiatement  après  la  mort 
de  ces  princes.  Le  gisant  y 
est  couché  sur  le  lit  de  parade,  les  mains  jointes  et  les  yeux  ouverts,  le 
cliel  posé  sur  un  coussin  que  soutiennent  deux  petits  angelots  agenouillés 
ou  porteurs  d encensoirs,  les  pieds  appuyés  sur  un  animal  héraldique.  Ce 
sont  encore,  en  dépit  de  quelques  restaurations  indiscrètes,  d’admirables 
témoins  de  Part  funéraire  du  xmc  siècle  dans  sa  simplicité,  son  charme  et 
sa  grandeur.  Le  mort  repose  dans  la  sérénité  et  la  confiance  en  attendant 
le  jour  de  la  résurrection.  Sur  les  côtés  du  sarcophage  se  déroule  un  cor- 
tège qui  est  la  représentation  des  funérailles  : membres  du  clergé,  officiers 
de  la  cour  portant  le  cercueil,  au  milieu  desquels  on  remarque  la  présence 


Phot.  de  la  Comm.  des  M.  II. 


Fig.  15ü.  — Tombeau  de  l’évêque  Radulphe 
à Saint-Nazaire  de  Carcassonne. 
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1 hôte  du  roi  de  France, 


Phot.  de  11.  K.  Franck. 

Fig.  15 i.  — Statues  tombales,  à l’abbaye  (le  Saint-Denis. 


d'un  roi  de  Hongrie  qui,  se  trouvant  à ce  niomt 
voulut  participer  lui-même 
au  transport  de  l'enfant 
royal.  Plusieurs  parties  de 
ces  tombeaux  ont  été  re- 
faites  par  Yiollet-le-Duc. 

Si,  dans  ces  statues, 
on  ne  peut  pas  encore  dis- 
cerner de  portraits  propre- 
ment dits,  à plus  forte 
raison  ne  saurait-on  en 
trouver  dans  la  série  de 
ces  tombeaux  posthumes 
(pie  saint  Louis,  au  com- 
mencement de  la  seconde 
moitié  du  xmc  siècle,  (il 

élever  à ses  prédécesseurs.  Pas  plus  pour  celui  de  Dagobert  que  pour 

celui  de  Constance  d'Arles, 
femme  de  Robert  le  Pieux, 
morte  en  1052,  il  ne  pouvait 
être  question  de  ressem- 
blance individuelle.  Ce  sont 
seulement  d'idéales  et  bel- 
les effigies,  paisibles  et  pres- 
que souriantes. 

Le  monument  de  Da- 
gobert, dont  Geoffrov-De- 
chaume  a refait  la  statue 
tombale  et  çà  et  là  quelques 
fragments,  conserve  pour- 
tant, dans  l'ensemble,  sa 
physionomie  originale  et 
présente,  sous  la  forme  la 
plus  charmante,  en  même 
temps  qu’un  type  très  par- 
ticulier de  cénotaphe,  une 
illustrât  ion  anecdot  ique 
d'une  légende  recueillie  par 
Guillaume  de  Nangis.  Le 
monument  est  en  forme  de 
chapelle  à double  face  (au 
revers  le  Christ  bénissant 
— 25 


Phot  Martin  Sa  bon 

Fig.  155.  — Cénotaphe  de  Dagobert 
(abbaye  de  Saint-Denis). 
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est  invoqué  par  le  Roi  el  la  Reine).  Les  statues  de  la  reine  Nantildc  et  de 
Clovis  II  se  tiennent  debout  aux  deux  côtés  du  gisant.  Sur  la  paroi  du 
fond  se  déroule,  en  trois  zones,  la  vision  qu'avait  eue,  après  la  mort  du 
roi,  un  ermite,  Jean,  retiré  dans  une  île  lointaine.  Saint  Denis  lui  com- 
mande de  prier  pour  Dagobert  qui  venait  de  mourir  ce  jour  même.  L'er- 
mite se  réveille  et  aperçoit  sur  la  mer  une  barque  dans  laquelle  l’âme 
du  roi  esl  tourmentée  par  des  démonsqjjpremière  zone)  ; — attirés  parles 
cris  du  roi,  sain!  Denis,  saint  Maurice  et  saint  Martin  délivrent  l’âme  en 
peine  (seconde  zone);  — ils  la  conduisent  dans  le  sein  d'Abraham,  et 

l’anachorète  les  entend 
chanter  ces  paroles  du 
psaume  : « Heureux  celui 
que  l’Eternel  a élu  » (troi- 
sième zone)....  « bit  se  ne 
me  croyez,  ajoute  Guil- 
laume de  Nangis,  allez  à 
Sainct-Denis  en  France, 
en  l'église,  et  regardez  de- 
vant l’autel  où  l'on  chante 
tous  les  jours  la  grand' 
messe,  là  où  le  roi  Dago- 
bert gist.  Ut  verrez-vous 
au-dessus  de  luy  ce  que 
vous  aij  dit  pourtraicl  et  de 
noble  euvre  richement  enlu- 
minée. » Comme  presque 
toutes  les  statues  du  temps,  ce  bas-relief  était  enluminé. 

Ce  thème  lunéraire  se  pliait  à des  formes  très  diverses.  Nous  ne  pou- 
vons qu  indiquer  sommairement  ici  quelques-uns  de  ces  développements. 
A Saint-  baron  de  Meaux,  vers  la  tin  du  xne  siècle,  les  bénédictins  avaient 
élevé  en  1 honneur  de  saint  Benoît  et  d’Ogier  le  Danois  un  cénotaphe 
somptueux  où  1 on  voyait  représentées,  avec  six  grandes  statues,  des 
« histoires  » de  saint  Benoît,  d’Aude,  «tille  de  Charlemagne»,  et  de  Ro- 
land (voy.  Annales  ord.  S.  fi.  n,  o55).  Vers  1270,  à Saint-Jean  d’Aix,  on 
avait  élevé,  pour  la  femme  de  Charles  d’Anjou  et  son  père,  de  magnifiques 
mausolées,  malheureusement  détruits  (gravés  par  Millin),  où  le  cortège 


Fig.  156. 


fjjot.  Martin  Sa  bon. 

Fragment  du  cénotaphe  de  saint  Étienne 
d’Obazine. 


des  funérailles,  1 assistance  des  saints  el  des  anges  et  la  réception  de  l’âme 
au  ciel  avaient  reçu  un  développement  monumental.  Quand  il  s’agissait, 
comme  dans  1 église  d Übazine  en  Corrèze,  par  exemple,  d'un  saint  popu- 
laire dans  le  pays,  le  tombeau  prenait  la  forme  d'une  cbàsse.  Le  mort  est 


couché  sur  une  dalle;  il  apparaît,  entre  les  arcatures  ajourées,  les  mains 
croisées  sur  la  poitrine;  et  le  modelé  de  cette  figure,  aux  yeux  fermés 
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(contrairement  à l’usage  presque  constant  alors  — du  moins  en  France 

de  représenter  les  morts  les  yeux  ouverts),  maigre,  nerveuse  et  déjà 
plus  individuelle,  est  un  de  ces  nombreux  morceaux  où  l’art  du  xiu"  siècle 


finissant  se  montre  riche  de  tout  ce  (pie  l'avenir  prochain  développera. 
Sur  les  rampants  de  la  toiture  qui  abrite  la  slatue  tombale,  un  double 
cortège  est  représenté  : ce  sont  les  moines  de  l’abbaye  fondée  par  saint 
Etienne  qui,  d’abord  sur  la 
terre  et  puis,  après  leur 
mort,  dans  le  ciel,  viennent 
honorer  la  Vierge  ; des  anges 
à mi-corps,  les  mains  jointes 
ou  porteurs  de  livres,  de 
calices,  d’encensoirs,  occu- 
pent les  arcatures  qui  sur- 
montent ces  petits  groupes, 
tandis  que  dans  les  écoin- 
çons  inférieurs  s'étalent  de 
charmants  feuillages  et  que, 
sur  les  frontons,  des  ar- 
bustes fleuris  où  des  oiseaux 
chanteurs  sont  venus  se 
poser,  évoquent  au-dessus 
de  celle  image  de  la  mort 
riche  de  toutes  les  pro- 
messes de  l'espérance  et  de 
l'immortalité,  la  joie  et  le 
triomphe  de  la  vie.  Nous 
verrons  bientôt,  au  cours 
du  xive  siècle,  se  transfor- 
mer radicalement  celte  in- 
terprétation de  la  mort. 

A partir  de  cette  date,  c’est-à-dire  vers  la  tin  du  xme  siècle,  le 
portrait  — ou  l’intention  tout  au  moins  du  portrait  — commence  à 
paraître  dans  la  sculpture  funéraire.  A Saint-Denis  même,  sur  le  tom- 
beau des  successeurs  immédiats  de  saint  Louis,  cette  transformation 
se  fait  sentir.  Mais  c'est  le  moment  où,  dans  la  sculpture  française, 
les  symptômes  se  multiplient  d'une  évolution,  au  cours  de  laquelle  1 idéa- 
lisme charmant  du  xnT  siècle  tournerait  insensiblement  à un  maniérisme 
bientôt  figé,  si  l’intervention  graduelle  d'un  réalisme  nouveau  n'y  intro- 
duisait les  germes  d une  sorte  de  « renaissance  ».  Nous  étudierons,  dans 
la  seconde  partie  de  ce  volume,  cette  crise  décisive  dans  1 histoire  de 
l'art  européen. 


Hiot.  de  la  Comm.  des  M.  H. 

Fig.  157.  — Portail  de  l'église  d’Ambronay  (Ain). 
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Fig.  1 58 . — Porche  de  la  cathédrale  de  Lausanne. 

et  se  revêtit  même,  dans  les  provinces  dont  le  tempérament  artistique  était 
depuis  le  xne  siècle  fortement  constitué,  d'un  accent  régional  quelquefois 
très  sensible.  Lé  dialecte  le  plus  pur,  si  l’on  peut  dire,  est  celui  de  l'Ile-de- 
France,  et  le  tympan  de  la  porte  de  la  Vierge  à Notre-Dame  de  Paris  en 
conserve  la  forme  la  plus  exquise.  On  en  peut  suivre  à Mantes,  à Saint 


Expansion  de  la  statuaire  gothique.  — C est  dans  les  chantiers  des 
grandes  cathédrales  que  la  sculpture  du  xm*  siècle  eut  ses  loyers  créa- 
teurs; mais  elle  rayonna  de  là  sur  tout  le  pays  et  au  delà  des  frontières, 


Phot.  de  Greck 
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Sulpicc-de-Favières,  à Saint-Leu,  jusqu’à  Evreux  la  propagation  et, 
par  delà  son  propre  territoire,  de  brillantes  manifestations,  d'une  part 
dans  le  Beauvaisis  et  le  Soissonnais  (Noyon,  Saint-, Jean-des-Y 'ignés  . jus- 
qu'aux limites  où  l’école  de  Picardie  rencontre  l’école  flamande,  et  de 


Fig.  159.  — Portail  d’une  ancienne  église  de  Dax. 


1 autre  en  Normandie,  où  les  imagiers,  aux  soubassements  des  portails  de 
la  Calende  et  des  Libraires,  sculptent,  à la  fin  du  xmc  siècle,  ces  charmants 
bas-reliefs  de  la  Genèse  et  des  histoires  de  Judith,  Joseph.  Bébecca,  etc., 
ou  encore  des  vies  de  saints  identifiées  par  Mile  Louise  Pillion.  Les  cathé- 
drales de  Baveux,  de  Sée/.,  de  Coutanccs,  l’abbaye  du  .Mont-Saint-Michel, 
quantité  de  petites  églises  du  Calvados,  de  la  Seine-Inférieure,  de  la 
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Manche  el  de  l'Eure  conservent  de  précieux  vestiges  de  la  statuaire  et 
de  la  décoration  sur  lesquelles  les  iconoclastes  se  sont  malheureusement 
rués  à plusieurs  reprises.... 

Un  a vu  l'importance  et  la  force  expansive  de  l'école  de  Champagne. 
Comme  celle  de  l'Ile-de-France,  dont  elle  subit  l'influence,  elle  rayonne 
par  delà  ses  frontières  et  se  combine  souvent,  tantôt  avec  l'école  de 
Bourgogne  dont  il  semble  qu'on  retrouve  comme  un  écho  jusqu'à  Vouzon 
dans  les  Ardennes,  tantôt  avec  celle  de  l'Ile-de-France,  comme  à Yille- 
neuve-le-Comte  ou  à Villeneuve-l’Archevêque.  Vers  l'est,  à Chaumont  et 
à Toul,  et  jusqu’à  Metz,  elle  reçoit  quelques  infiltrations  germaniques; 
mais  nous  verrons  qu'en  plein  territoire  allemand  elle  intervient  encore 
comme  une  initiatrice. 

L'école  de  Bourgogne  est,  à côté  des  grandes  écoles  créatrices  du 
xme  siècle,  la  plus  originale.  Elle  conserve  une  saveur,  une  verve  et  une 
abondance  dont  nous  avons  eu  l'occasion  de  signaler  au  cours  de  ce 
chapitre  quelques  exemples,  et  dont  on  retrouve  des  traces  jusqu'à 
Lausanne. 

Au  sud  de  la  Loire,  c'est  encore  d'influences  combinées  de  ces 
divers  ateliers  qu’est  faite  la  sculpture  qui  se  propage,  avec  l’architecture, 
dans  la  seconde  moitié  du  xme  siècle.  A Bordeaux,  le  porche  de  Saint- 
Seurin  1260)  en  olfre  un  des  exemples  les  jdus  brillants  et  les  plus  ori- 
ginaux par  l'abondance  et  la  verve  de  l'ornementation  qui  se  mêle  à la 
statuaire.  A Dax  et  jusqu'à  Bayonne,  c’est-à-dire  jusqu’au  point  où 
l’école  française  va  passer  les  Pyrénées  pour  exercer  sur  l'Espagne  une 
influence  singulièrement  féconde,  on  constate  encore  ses  progrès  et  ses 
conquêtes. 

On  va  voir  comment  s'exerça  en  Angleterre  et  en  Espagne  cette 
influence  française,  et  dans  quelle  mesure  elle  y rencontra  d'autres  élé- 
ments autochtones.  Dans  la  seconde  partie  de  ce  volume,  en  même  temps 
qu'on  suivra,  en  France  même,  l'évolution  de  la  statuaire  monumentale, 
on  en  reprendra  l'étude  en  Allemagne  et  en  Italie. 


Il 

LA  SCULPTURE  EN  ANGLETERRE' 


Les  origines  de  la  sculpture  anglaise.  — La  sculpture  anglaise 
avait  des  traditions  nationales  lorsque,  vers  la  fin  du  xiic  siècle,  elle 
accepta,  comme  toute  la  chrétienté,  la  mode  de  France. 

L'occupation  romaine  avait  laissé  à la  Grande-Bretagne  peu  de  sou- 
venirs artistiques,  et  son  art  ne  commença 
réellement  qu’avec  le  christianisme,  vers  le 
vuc  siècle;  mais  il  se  révèle  alors  supérieur  à 
celui  des  Gaules.  L’inspiration  est,  du  reste, 
différente  : les  motifs  celtiques  se  mêlent  aux 
modèles  byzantins,  de  même  que  le  christia 
nisme  arrivait  par  deux  voies  : saint  Augustin, 
en  000,  étant  venu  directement  de  Rome,  en  ame- 
nant des  artistes  (artifices)  et  des  objets  d’art, 

— et  les  premiers  moines,  en  055,  étant  venus 
d’Irlande  à Lindisfarne.  En  060,  l’archevêque 
Théodore,  un  Syrien  de  Tarse,  fut  encore  en- 
voyé de  Rome;  puis  dans  la  seconde  moitié  du 
vne  siècle,  une  nouvelle  impulsion  fut  donnée 
à l’art  et  de  nouveaux  artistes,  surtout  des 
maçons  [ cœmentarü ),  continentaux  furent  ame- 
nés par  saint  Wilfrid,  fondateur  des  églises  de 
Ripon  et  d’Hexham,  et  par  saint  Benoît  Biscop, 
fondateur  de  celles  de  Wearmouth  et  Jarrow, 
qui  alla,  nous  dit  Rède,  chercher  des  maçons 
et  des  verriers  en  Gaule. 

Deux  monuments  sont  d’une  extrême  im- 
portance pour  l’étude  de  ces  origines  : les  croix 

de  Bewcastle  et  d Hexham.  Celle  de  Bewcastle  porte  une  inscription  ru- 
nique  qui  l’attribue  formellement  à la  première  année  du  règne  d’Eadfrith, 
c’est-à-dire  à 670,  et  l’inscription  a tous  les  caractères  du  temps.  La  croix 
d’Hexham,  aujourd’hui  transportée  à Durham,  porte  le  nom  de  l’évêque 
Acca,  mort  en  7d0,  et  paraît  être  une  des  deux  croix  qui  s'élevaient  sur 


Phot.  C A.  Gardner. 


Fiu.  1G0. — Détail  de  la  croix 
de  Bewcastle. 


1.  Par  M.  C.  Enlarl. 
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sa  tombe.  Toutes  deux  ont  un  fut  à quatre  faces  couvertes  de  faibles 
reliefs  : à Bewcastle,  ce  sont  des  billettes,  des  entrelacs,  des  rinceaux 
accompagnés  d'oiseaux,  reproduction  très  pure  d'un  modèle  oriental, 
et  une  figure  du  Christ  enseignant,  digne  de  l’art  byzantin  dont  elle  pro- 
cède. Quant  à la  croix  dTIexham,  elle  porte  des  pampres  pi  us  fournis 
de  grappes  que  de  feuilles  et  symétriquement  entrelacés  pour  dessiner 
une  suite  de  médaillons.  Celte  décoration  offre  une  analogie  très  frap- 
pante avec  celle  du  trône  de  l'archevêque  Maximien  à Ravenne. 

Le  style  d'un  panneau  de  sculpture  conservé  à Hexham  est  encore 
plus  étonnant.  Parmi  des  rinceaux  de  pampres  s'y  mouvaient  des  figurines 
nues  d’un  dessin  tout  proche  de  l'antique.  A Jedburgh  (Roxburgshire), un 
autre  panneau  de  pierre  sculpté  montre  des  rinceaux  de  pampres  partant 
d'une  tige  centrale  et  des  animaux  affrontés  dans  leurs  spirales  : le  dessin 
en  est  assez  bon  et  copie  exactement  une  œuvre  byzantine.  Aussi  frappant 
est  le  buste  de  Christ  imberbe  sous  une  arcature  conservé  à Rothburg 
(Northumberland) ; c'est  la  copie  d'un  ivoire  byzantin. 

Ces  œuvres  sont  rares,  et  l'école  (pii  les  créa  ne  tarda  pas  à dégé- 
nérer : au  musée  de  la  cathédrale  de  Durham,  deux  fragments  de  pieds  de 
croix  analogues  à celui  d'Hexham  et  quelques  autres  débris  de  même  style 
montrent  un  travail  beaucoup  plus  grossier.  Une  curieuse  pièce  du  même 
musée  montre  ce  qu’était  devenue  la  représentation  de  la  figure  humaine 
dans  les  dernières  années  du  vne  siècle.  C’est  le  cercueil  de  bois  de  saint 
Cuthbert  exécuté  en  008  par  les  moines  de  Lindisfarne.  Le  Christ  entre 
les  Quatre  Animaux,  la  Vierge,  les  Archanges,  y sont  représentés  en 
simple  gravure  au  Irait,  avec  une  médiocre  entente  des  proportions  et 
des  formes,  et  de  façon  toute  conventionnelle  et  systématique,  mais  non 
sans  habileté.  La  tradition  byzantine  est  encore  évidente  dans  ces 
curieuses  figures  qui  rappellent  beaucoup  la  Vierge  Marie  gravée  sous  les 
traits  d’une  Orante  dans  la  crypte  de  Saint-Maximin  (Var). 

Bientôt,  et  pour  environ  quatre  siècles,  la  sculpture  va  se  confinera 
peu  près  dans  les  dessins  géométriques,  dans  les  représentations  de  quel- 
ques végétaux  stylisés  à outrance  et  d'animaux  fantastiques.  Ses  princi- 
pales œuvres  seront  des  croix  monumentales,  des  couvercles  de  sarco- 
phages à petits  toits  bombés  ornés  de  croix  et  d’entrelacs,  comme  à Peter- 
borougb,  de  rinceaux,  quelquefois  aussi  d'animaux.  Les  croix  mêlent  à 
leurs  entrelacs  celtiques  des  figures  d'une  extrême  sauvagerie,  traitées  en 
méplat.  Elles  ressemblent  à celles  de  l'Irlande;  on  sait,  du  reste,  que  les 
abbayes  irlandaises  étaient  alors  le  foyer  d'où  les  arts  rayonnaient  dans  la 
Grande-Bretagne  et  la  Scandinavie. 

C'est  encore  au  musée  épiscopal  de  Durham  qu'un  fragment  de  croix 
à trois  personnages,  provenant  de  Gainford,  montre  à quel  point  d abâtar- 
dissement était  parvenue  ver-s  le  x('  siècle  la  représentation  de  la  figure 
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humaine.  On  peut  attribuer  au  xi®  siècle  quelques  pièces  de  la  même  col- 
lection, comme  la  croix  monumentale  trouvée  sous  la  salle  capitulaire  de 
Durham.  Une  cuve  baptismale  de  celte  époque,  au  musée  d'York,  n'est 
pas  moins  barbare  de  dessin;  de  plus,  elle  est  exécutée  en  méplat,  et  en  si 
faible  relief  qu  elle  est  plutôt  gravée  que  sculptée. 

Epoque  romane.  — L art  Scandinave,  en  partie  inspiré  de  l’art  irlan- 
dais, s'étend  alors  sur  l'Angle- 
terre, car  Suénon  s'est  fait  cou- 
ronnera Londres  en  1015;  Canut 
occupe  le  nord  du  pays  en  1014, 
toute  la  Grande-Bretagne  en 
1017;  l'Écosse  en  1054;  Harold 
et  Canut  II  régnent  après  lui 
jusqu'en  1042.  Un  bas-relief 
danois  du  xie  siècle  figurant  le 
cerf  et  le  serpent  a été  trouvé 
dans  le  cimetière  de  Saint-Paul 
de  Londres,  et  figure  au  musée 
du  Guildhall. 

L'influence  artistique  de 
l lrlande  continue  de  s'exercer 
jusqu'au  xne  siècle.  C’est  alors 
seulement  que  la  sculpture  irlan- 
daise acquiert,  sous  une  in- 
fluence venue  du  continent, 
quelque  sentiment  de  la  forme 
humaine  qu  elle  avait  si  étran- 
gement stylisée.  Les  bas-reliefs 
des  tympans  d’Ardmore,  malgré  leur  barbarie,  et  surtout  les  figurines  de 
la  châsse  de  saint  Magne,  autrefois  à Drumlane,  témoignent  de  ce  progrès 
dû  certainement  à une  influence  continentale.  De  même  en  Angleterre,  le 
xic  siècle,  d'une  fécondité  si  précoce  dans  le  domaine  de  l'architecture, 
n'a  pas  vu  progresser  la  sculpture  : on  sait  que  les  conquérants,  bons 
architectes,  se  contentaient  d'une  décoration  peu  variée  cl  géométrique, 
cl  qu'ils  n'abordaient  pas  la  statuaire.  Les  chapiteaux  de  la  crypte  de  Can- 
terbury,  un  linteau  de  Southwell  figurant  saint  Michel  et  le  Dragon,  les 
tympans  de  Moreton-Valence  (Gloucestershire)  et  de  Fordington  Dorset 
ont  le  style  des  chapiteaux  de  Caen  et  d’un  tympan  de  Collcville;  les  tym- 
pans d'Ault-1  lueknall  Derbyshire),  Dinton  (Buckinghamshire),  les  modil- 
lons  de  Romsey,  sont  comparables  aux  tympans  et  modifions  des  églises 
normandes  du  continent;  les  portails  ont  les  mêmes  voussures  à zigzags, 

t.  ii.  — 2G 


Fig.  161.  — Bas-relief  provenant  de  Selsea 
dans  la  cathédrale  de  Chichester. 
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et  ceux  de  Kilpeck,  d'Elkstone  et  d’Iffley  oui  des  lêles  plaies  tout  à fait 
semblables  aux  exemples  de  Normandie;  à Hereford  même,  un  chapiteau 
historié  du  xie  siècle  égale  en  lourdeur  et  en  grossièreté  ceux  du  continent. 

Cependant  l’importation  normande  n'absorbe  point  la  sculpture  autant 
que  l’architecture,  car  il  survit  quelque  chose  de  l’ornement  saxon,  Scan- 
dinave et  irlandais;  d'autre  part,  des  fouis  baptismaux  de  Tournai  étaient 
importés  à Soulhampton,  à Winchester  et  autres  lieux. 

La  sculpture  du  xne  siècle  procède  de  toutes  ces  influences  : certains 
morceaux  continuent  ou  renouvellent  les  traditions  du  premier  art  saxon  : 
deux  bas-reliefs  de  la  Résurrection  de  Lazare  (fig.  1(31),  apportés  de  Selsea 
dans  la  cathédrale  de  Chichester,  reproduisent  de  la  façon  la  plus  frap- 


Phot.  C.  A.  Gardncr. 

Fig.  162  — Frise  de  la  façade  occidentale  de  la  cathédrale  de  Lincoln. 


pante  le  style  des  ivoires  byzantins.  Ces  sculptures  surprenantes  taillées 
en  plein  appareil  sont  attribuées  à l’époque  saxonne,  mais  l’habileté  de 
1 exécution,  la  saillie  du  relief,  la  qualité  du  dessin  et  l’architecture  d'une 
porte  de  ville  qui  a des  chapiteaux  semblables  à ceux  de  la  chapelle  de 
la  \ ierge  de  la  cathédrale  même  de  Chichester,  tout  cela  permet  d’attri- 
buer l'œuvre  au  xnc  siècle. 

.1  incline  a attribuer  la  même  date  au  fût  de  croix  historié  de  Ruthwell 
(Dumfries),  inspiré  aussi  de  1 art  byzantin.  Le  caractère  de  ses  hauts 
reliefs  et  de  ses  inscriptions  indique  cette  date,  et  je  n'hésite  pas  à dater 
de  même  un  beau  cénotaphe  en  forme  de  sarcophage  de  la  cathédrale  de 
Peterborough,  — du  moins  le  coffre  orné  de  personnages  bien  propor- 
tionnés sous  des  arcatures,  car  le  couvercle  à rinceaux  de  style  irlandais 
peut  être  antérieur. 

11  n est  pas  plus  douteux  pour  moi  qu'il  faille  dater  du  xne  siècle  les 
beaux  anges  volants  rapportés  au-dessus  de  l'arc  triomphal  de  l'église 
saxonne  de  Bradford-sur-Avon,  et  les  deux  grands  crucifix  de  pierre 
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maçonnés  à l’extérieur  des  églises  de  Liltle  Langford  (Uxfordshire)  el  de 
Romscy.  Le  premier  a la  longue  robe  el  la  ceinture  nouée  à longs  bouts 
pendants;  le  second,  nu  cl  fort  bien  dessiné,  ne  pourrait  élre  que  du 
xuie  siècle  s’il  n'appartient  pas  au  xn" 

Au  premier  quart  du  xiic  siècle,  on  peut  attribuer  un  assez  grand 
nombre  de  tympans  sculptés  assez  habilement  en  faible  relief  dans  un 
dessin  stylisé,  extrêmement  raide  et  sec,  sans  aucun  sentiment  des  pro- 
portions. Le  tympan  de  Fow  nbopc 
I lerefordsbire)  est  un  type  parfait 
de  ce  genre.  A la  même  famille  ap- 
partiennent ceux  de  l'hôpital  Saint- 
Léonard  à Hereford,  de  Rowlstone 
et  de  Shobdon,  tous  d’un  même 
modèle  qui  semble  inspiré  de  quel- 
que œuvre  d’orfèvrerie. 

Les  frises  historiées  de  la  fa- 
çade de  la  cathédrale  de  Lincoln 
fig.  1(F2),  à laquelle  on  travaillait 
en  1075,  sont  peut-être  interpo- 
lées; en  tout  cas,  elles  remontent 
au  commencement  du  xue  siècle 
et  ne  sauraient  être  antérieures, 
billes  sont  importantes  comme 
origine  d'une  tradition  qui  donnera 
au  xiue  siècle  les  frises  historiées, 
autrement  belles,  de  la  façade  de 
Wells.  Ces  frises  représentent  des 
sujets  tirés  de  la  Genèse  et  de 

1 Évangile  : Adam,  Xoé,  la  descente  du  Christ  aux  Enfers,  les  I lis- 
ci  pies  d'K  rnmaüs,  et  autres  scènes.  Un  y voit,  comme  sur  le  continent, 
îles  figures  inspirées  de  l’art  romain  provincial  dont  elles  ont  toute  la 
lourdeur,  et  des  vêtements  collants  à petits  plis  formant  des  courbes 
concentriques  comme  en  France.  Les  mêmes  formes  lourdes  et  trapues  se 


Pliot.  Hodges. 


Fig.  105.  — Détail  de  la  croix  de  Kellœ 
(comté  de  Durham). 


voient  à Mucli  \\  cnlock,  dans  un  bas-relief  du  lavabo  du  cloître. 


1 ont  différent  est  le  style  du  tympan  de  Malmesbury,  œuvre  monas- 
tique qui  s’inspire  peut-être  de  Moissac  : les  personnages  assis  y ont  les 
mêmes  attitudes  contournées,  les  mêmes  robes  à menus  plis.  Ce  style  si* 
rencontre  encore  à Bristol  dans  un  bas-relief  de  Jésus  descendant  aux 
Limbes,  dans  une  très  belle  Vierge,  malheureusement  décapitée,  de  la 
cathédrale  d York,  et  surtout  dans  une  magnifique  figure  d’apôtre  de  la  fin 
du  xue  siècle,  recueillie  dans  le  cloître  de  Lincoln.  Celle-ci  est  déjà  de  l art 
de  transition.  Un  n’en  saurait  dire  autant  des  figures  très  barbares  qui,  à 
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Kilpeck,  se  mêlent  à des  rinceaux  et  à des  dragons  sur  les  montants  du 
portail  sud  et  de  l'are  triomphal.  Elles  onl  pourtant  une  parenté  avec  le 
style  du  portail  de  Chartres,  tant  par  la  composition  générale  que  par  les 
formes  émaciées.  Ce  grouillement  de  figurines  dans  des  rinceaux  est,  du 
reste,  un  thème  Irès  international.  11  a trouvé  en  Angleterre  une  magni- 
fique application  dans  le  célèbre  candélabre  de  bronze  de  Gloucester. 

Les  tympans  ornés  d’un  Christ  en  Majesté,  à Ely,  à Barfreston,  à 
Rochester,  les  voussures  ornées  de  médaillons  satiriques  à Barfreston, 


Pliot  Enlart. 

Fig.  1 G 4 . — Portail  occidental  de  la  cathédrale  de  Rochester. 


sont  également  des  œuvres  parallèles  aux  portails  français  et  procédant 
d'une  inspiration  continentale.  La  croix  monumentale  de  Kellœ,  près 
Durham  (fig.  Rio),  est  un  fort  bel  exemple  de  ce  même  style,  tout  proche 
de  la  transition;  on  peut  en  dire  autant  de  la  cuve  baptismale  en  plomb 
de  Dorchester  (Oxfordshire)  dont  les  arcatures  encadrent  des  Apôtres 
assis,  fort  élégants  de  dessin  et  bien  drapés  dans  leurs  robes  à petits  plis. 
Des  figures  moins  stylisées  et  déjà  très  naturalistes  apparaissent  sur  des 
fonts  de  pierre  sculptés  en  Angleterre  et  dont  le  décor  esl  encore  roman, 
à Burnham-Deepdale  (Norfolk),  sur  une  cuve  ornée  des  Travaux  des  Mois, 
et  à Southorp  (Gloucestershire)  où  l'on  remarque  un  guerrier  terrassant 
son  ennemi  et  les  figures  de  1 Église  et  de  la  Synagogue.  Ces  dernières 
sculptures  sont  déjà  gothiques. 

Les  j > 1 u s fines  sculptures  de  transition  de  l'Angleterre  sont  les  petits 
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bas- reliefs  à personnages,  quart  de  grandeur  nature,  conserves  au  musée 
de  la  cathédrale  de  Durham  et  qui  peuvent  provenir  d'un  jubé  ou  d'une 
clôture  de  chœur  de  cette  église.  Ils  semblent  dater  de  la  lin  du  xne  siècle, 
et  leur  s!  vie  est  incontestablement  plus  avancé  el  plus  parfait  que  celui  des 
cariatides  toutes  romanes  cl  sans  dessin  de  la  salle  capitulaire  bâtie  vers 
1 1 10.  Les  sujets  semblent  représenter  les  Apôtres  au  Jardin  des  Oliviers 
et  trois  scènes  des  apparitions  du  Christ  ressuscité.  Les  vêtements,  col- 
lants et  bordés  de  galons  perlés,  ont  des  plis 
minces  curieusement  contournés  autour  des 
saillies  du  corps,  mais  les  proportions  sont  régu- 
lières et  exactes;  le  dessin  est  bon.  Les  arbres, 
d'essences  variées,  sont  stylisés  à outrance.  Ces 
sculptures  ont  une  grande  analogie  avec  les 
œuvres  françaises  de  la  même  période,  mais 
l'œuvre  qui  rappelle  le  plus  exactement  la  sta- 
tuaire française  de  transition  est  le  portail  occi- 
dental de  la  cathédrale  de  Rochester  (fîg.  164),  qui 
par  son  tympan,  scs  voussures,  les  statues  de  ses 
jambages,  évoque  la  comparaison  avec  celui  de 
Chartres.  A deux  des  colonnettes  adhèrent  les 
statues  de  Salomon  et  de  la  reine  de  Saba,  plus 
petites  que  celles  de  Chartres  ou  de  Corbeil,  mais 
absolument  du  même  style.  11  est  à remarquer 
qu  elles  sont  postérieures  au  portail,  car  deux 
bagues  ont  été  descendues  pour  leur  faire  place, 
et  le  portail  lui-même,  dont  on  n'a  malheureuse- 
ment pas  la  date  précise,  ne  semble  guère  anté- 
rieur à 1 160. 

Des  statues  plus  grandes  que  nature  garnis- 
saient le  portail  détruit  de  Sainte-Marie  d’\  ork  : 
elles  ont  été  recueillies  au  musée  de  celte  ville.  Leur  style,  plus  avancé, 
est  voisin  de  celui  des  portails  de  Senlis  et  de  Laon;  les  draperies  forment 
de  petits  plis  ; les  cheveux  et  la  barbe  forment  de  longues  mèches  striées. 
Les  unes  et  les  autres  sont  inférieures  aux  beaux  modèles  français,  et 
l'exécution  en  est  assez  rude. 

Epoque  gothique.  — Au  xiiic  siècle,  l’Angleterre  eut,  comme  la 
France,  une  belle  floraison  sculpturale;  la  statuaire  y affecte  des  caractères 
analogues,  mais  elle  est  moins  nombreuse  et  surtout  répartie  d'une  façon 
toute  différente.  Les  portails  ont  été  en  France  le  principal  champ  offert  au 
talent  des  sculpteurs  gothiques;  en  Angleterre,  les  statues  sont  rares  sur 
les  montants,  et  les  tympans,  quand  il  en  existe,  n'ont  d'autres  bas-reliefs 


Pliot.  Enlart. 

Fig.  163.  — Statue  île  Moïse, 
provenant  du  portail 
de  Sainte-Marie  d'York. 
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qu'un  médaillon  central;  enfin,  beaucoup  de  sujets  en  bas-reliefs  occupent 
les  écoinçons  des  arcalures  intérieures  des  églises,  soit  au  bas  des  murs, 
comme  à Worcester,  soit  au  triforium,  comme  à Lincoln,  soit  même  au- 
dessus  des  fenêtres  dans  le  chevet  de  Worcester. 

Les  façades  des  grandes  églises  sont  assez  souvent  dépourvues  de 
statuaire  ou  n ont  que  quelques  figures  espacées  sous  des  arcalures,  connue 
à Salisbury  ou  au  sud  du  chœur  de  Lincoln;  exceptionnellement,  les 
façades  des  cathédrales  de  Wells,  Licldield  et  Salisbury  ont  de  nom- 
breuses statues,  mais  qui  se  logent  dans  les  rangs  d’arcatures  superposés 
du  haut  en  bas  de  ces  façades,  disposition  analogue  à celle  du  porche  de 
Candes  (Maine-et-Loire)  ou  du  revers  de  la  façade  de  la  cathédrale  de 
Reims,  et  qui  sera  imitée  au  xve  siècle  à celle  de  Rouen. 

Le  caractère  de  la  sculpture  diffère  sensiblement  selon  quelle  est  en 
bois,  en  pierre  de  taille,  en  purbeck  ou  en  bronze. 

Le  marbre  de  Purbeck  donne  aux  effigies  un  caractère  lourd,  épais, 
quelque  peu  mou,  comme  le  granit  et  le  grès.  De  plus,  cette  pierre  se 
délite  avec  le  temps,  et  beaucoup  d’effigies  sont  aujourd'hui  irrémédiable- 
ment défigurées. 

Les  plus  anciens  tombeaux  laits  en  celte  matière  (et  l'Angleterre, 
ayant  moins  détruit  les  monuments  de  son  art  national,  possède  un 
nombre  plus  grand  de  statues  funéraires  que  la  France)  ont  une  compo- 
sition assez  uniforme  qui  resta  de  règle  jusqu'au  xive  siècle  : le  gisant  est 
sous  un  dais  simple  à arcature  tréflée,  dont  les  écoinçons  et  les  montants 
sont  ornés  de  rinceaux  de  feuillages  gothiques  normands,  très  riches,  for- 
mant des  entrelacs  touffus.  Ce  type  de  tombeau  paraît  dérivé  de  modèles 
importés  des  ateliers  de  Tournai.  Un  sait  déjà  que  des  fonts  baptismaux 
romans  en  pierre  bleue  de  Tournai  ont  été  apportés  au  xue  siècle  à Win- 
chester, à Soulbampton  et  ailleurs.  11  en  fut  de  même  des  pierres  tombales, 
et  la  cathédrale  de  Salisbury  conserve  une  effigie  d’évêque  couchée  entre 
des  rinceaux  qui  ressemble  tout  à lait  à une  tombe  de  même  époque,  dite 
tombeau  de  sainte  Pharaïlde,à  Bruay  (Nord);  or,  cette  tombe  est  en  pierre 
de  Tournai.  On  croit  que  c’est  celle  de  l'évêque  Roger,  mort  en  1159;  la 
tête  a été  remplacée  à la  fin  du  xmc  siècle  par  une  tête  de  pierre  blanche. 
A Exeler,  la  tombe  de  l'évêque  Iscanus,  mort  en  1 184,  est  d'un  style  ana- 
logue, mais  beaucoup  plus  grossier.  C'est  une  imitation  en  marbre  de 
Purbeck  des  tombes  tournaisiennes.  Peu  d années  plus  tard,  les  tombiers 
anglais  savaient  sculpter  dans  le  marbre  de  Purbeck  des  effigies  en  haut 
relief,  des  dais  d'architecture  et  des  rinceaux  d'un  dessin  sensiblement 
meilleur.  On  peut  citer  à Peterboroug  une  tombe  d’évêque  d’un  travail 
encore  lourd  et  mou;  à Exeter,  la  tombe  de  l’évêque  Marshall,  mort  en 
P20b,  d un  travail  sec,  au  contraire,  avec  les  draperies  à petits  plis  du 
style  de  transition;  à Worcester,  deux  tombes  d’évêques  de  la  première 
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moitié  du  xiu'  siècle  (fig.  1 (»(»),  d'un  dessin  assez  correcl  et  môme  élégant. 
Le  tombeau  de  l évéquc  Anselme,  mort  en  1217,  dans  la  cathédrale  de 
Saint-David,  est  une  autre  variante  de  la  même  tradition  ; son  style  est 
un  peu  sec. 

D'autres  effigies  tombales  en  marbre  de  Purbeck  n'ont  pas  d'encadre- 
ment d'architecture.  Trois  d'entre  elles  représentent  des  Templiers  dans 
leur  église  de  Londres.  La  plus  ancienne,  de  1200  environ,  est  la  plus 
belle;  la  figure  énergique  et  rude  d'un  vieux  guerrier,  qui  fut  en  même 
temps  un  ascète,  est  rendue  avec  un  rare  bonheur  et  avec  une  belle  simpli- 
cité de  dessin;  très  peu  de  ces  tombeaux,  par  malheur,  ont  la  même  valeur 
artistique,  et  celui-là  ayant  été  restauré,  il  est  fort  à craindre  qu’il  ne 
faille  pas  faire  honneur  de  ses  qualités  à l'artiste  du  xiu°  siècle.  Deux 


Thot.  Enlart. 

Fig.  166.  — Tombeau  d’évêque  dans  la  cathédrale  de  Worcester. 


autres,  d’une  trentaine  d’années  postérieurs  et  moins  retouchés,  ne  sont 
pas  sans  mérite,  quoique  un  peu  maigres  et  secs,  et  l une  des  figures  est 
aussi  un  fort  beau  portrait,  apparemment  sincère. 

Deux  tombes  du  même  temps,  à Worcester,  n'ont  pas  les  mêmes  qua- 
lités : celle  du  roi  Jean,  exécutée  vers  1230,  offre  un  mélange  de  lourdeurs 
et  de  maigreurs,  bien  que  l'allure  générale  en  soit  fort  belle;  et  une  tombe 
de  dame  du  temps  de  saint  Louis,  encadrée  de  rinceaux  suivant  la  vieille 
tradition,  n’a  pour  elle  ni  l'ensemble,  ni  le  dessin,  ni  la  grâce,  ni  l'élude 
sincère  des  draperies. 

La  statue  de  l’évêque  Northwold  mort  en  1254  , à Ely,  présente  encore 
les  petits  plis  du  xne  siècle;  celle  figure,  comme  plusieurs  autres,  se  fait 
remarquer  par  l'énormité  et  l’écartement  des  oreilles;  au  contraire,  celle 
de  l'évêque  Rilkenny  (mort  deux  ans  après)  dans  la  même  cathédrale,  ne 
manque  ni  de  correction,  ni  d'élégance  et  de  souplesse.  Elle  est  de 
l'époque  qui  marque  l'apogée  de  l'art  des  tombiers  de  Purbeck;  car  les 
dernières  années  du  xme  siècle  ont  vu  se  produire  des  œuvres  lourdes, 
comme  deux  monuments  d'évêques  à Rochesteret  un  autre  à Salisbury,  et, 
à Lichfield,  celui  de  l'évoque  Pattcshull,  mort  vers  1211.  Deux  lombes  de 
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dames  de  la  fin  du  xme  siècle,  à Rornsey  et  à Abergavenny,  ont,  au  con- 
traire, une  certaine  maigreur,  mais  la  première  n'est  pas  sans  grâce  et 
sans  mérite.  La  seconde  est  curieuse  par  l'écu  Heurdelysé  posé  sur  le  corps 
de  la  gisante  comme  sur  celui  d'un  guerrier. 

Le  calcaire  oolithique  a donné  beaucoup  plus  d'aisance  au  ciseau; 
mais  lorsqu'ils  ont  eu  affaire  à cette  matière,  les  sculpteurs  sont  trop  sou- 
vent tombés  dans  la  mollesse  : c'est  le  défaut  de  la  tombe  de  Robert 
de  Gloucester,  à Saint-Jacques  de  Bristol,  malgré  l’élégante  précision  de 
ses  draperies  ; c'est  aussi  celui  d'une  tombe  de  chevalier  d'Abeydare  qui 
est,  en  outre,  mal  proportionnée.  Au  contraire,  la  statue  tombale  de 
Guillaume  Longuespée,  à la  cathédrale  de  Salisbury,  est  un  modèle  de 
dessin  élégant  et  correct,  et  de  belle  et  simple  allure. 

Une  effigie  tombale  de  chevalier,  mal  proportionnée,  à Bridport,  une 
autre  à Sainte-Marie  Redcliff  de  Bristol,  la  tète  d'un  troisième  à Exeter, 
sont  des  portraits  très  vivants  et  d'un  modelé  gras  et  souple  fort  remar- 
quable. 

La  pierre  de  taille  a donné  des  monuments  analogues;  le  plus  beau 
est  l'admirable  statue  tombale  du  chancelier  Swinfield  (mort  en  1299)  dans 
la  cathédrale  d'IIereford.  La  tête  est  d'une  grave  et  belle  expression;  le 
corps  émacié  est  serré  dans  une  longue  robe  aux  plis  multiples  élégam- 
ment recherchés  et  supérieurement  étudiés.  Dans  la  même  église,  une 
tombe  de  1280,  celle  de  l'évêque  Bronescombe,  se  recommande  aussi  par 
ses  draperies;  très  élégantes  également  sont  les  effigies  tombales  d’un 
chevalier  et  d'une  dame,  de  1500  environ,  à Beer  Ferrers,  celles  d'un  autre 
couple  contemporain,  à llernby,  d'une  exécution  simple  et  puissante. 
Citons  aussi  d'assez  belles  statues  tombales  de  la  même  pierre  et  du 
même  temps  à Bippingale  (Lincolnshire).  A Westminster,  l’effigie  tom- 
bale de  Crouchback,  comte  de  Lancastre,  à Abergavenny  (Monmouth)  une 
autre  tombe  de  chevalier  couché,  sont  d’une  allure  noble  et  simple,  et  d'un 
très  beau  dessin. 

Les  effigies  funéraires  en  bois  de  chêne  ont  dû  être  en  usage  dès  le 
xne  siècle,  puisqu'il  s’en  trouve  dans  les  monuments  des  Plantagenets  à 
Fontevrault,  mais  on  n’en  a pas  conservé  d’antérieures  à la  fin  du  xme  siècle. 
Ce  sont  les  œuvres  d'un  petit  nombre  de  tombiers  (pii  reproduisent  les 
mêmes  modèles,  et  leur  technique  est  la  même  que  celle  de  la  pierre. 
M.  Prior  croit,  d’après  leur  style,  que  l’atelier  était  à Londres.  L’effigie 
tombale  de  George  de  Cantelupe  (mort  en  1273),  à Abergavenny,  est  une 
œuvre  d’une  belle  allure  et  d’un  beau  dessin.  Le  style  général,  les  mains 
jointes,  le  double  oreiller  et  l’absence  d’écu  permettent  de  le  comparer  à 
quelques  tombes  de  YV  estminster,  spécialement  à celle  de  Crouchback. 

Parmi  les  plus  anciens  gisants  de  bois,  il  faut  citer  la  tombe  de  Simon 
Borard  et  de  sa  femme,  à Clifton  Beynes  (Buckinghamshire).  Elle  semble 
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toutefois  postérieure  à la  date  de  mort  de  ce  seigneur,  «pii  est  1207.  I.c 
travail  osl  moins  tin,  cl  très  simple,  les  longs  plis  plats  ont  un  style  parti- 
culier. A Londres,  une  effigie  de  chevalier  tenant  l’écu  et  tirant  l'épée  se 
voit  à Saint-Sauveur,  Soulhwark;  c'est  une  réplique  des  tombes  de  pierre 
du  Temple. 

Parmi  les  effigies  d'ecclésiastiques,  la  plus  belle,  et  l une  des  plus 
belles  statues  tombales  d'An- 
gleterre, est,  dans  le  transept 
de  la  cathédrale  de  Canter- 
bury,  celle  de  l'archevêque 
Peckbam  mort  en  1292. 

En  Angleterre,  comme 
en  France,  les  effigies  de 
bois  ont  été  souvent  desti- 
nées à être  habillées  de 
lames  de  métal. 

A Westminster,  en  1271, 
la  statue  tombale  en  bois  de  la  jeune  princesse  Catherine  fut  revêtue  de 
lames  d'argent,  et,  en  1206,  celle  de  Guillaume  de  Valence,  qui  subsiste 
dans  la  même  église,  est  une  œuvre  de  bois  revêtue  de  lames  de  bronze 
doré,  embouties;  mais  cette  tombe  lig.  167  est  de  travail  français,  non 
anglais.  Le  style  en  est  bien  net,  il  appartient  aux  ateliers  de  Limoges;  le 

grand  écu  émaillé  qui 
subsiste,  les  plaquettes 
d'émail  armoriées  qui  par- 
semaient la  cotte  d'armes 
du  chevalier  ne  peuvent 
laisser  aucun  doute  sur 
celle  provenance.  Enfin, 
les  « tombiers  » anglais 
pratiquèrent  aussi  l'art  de 
la  fonte,  et  l'on  peut  citer 
à cette  époque  des  sta- 
tues funéraires  en  bronze 
coulé. 


Phot.  Enlart. 

Fig.  1 08.  — Tombeau  prétendu  de  Robert,  duc  de  Normandie, 
à Gloucester. 


IMiot.  0 A.  Uardner. 

Fig.  1GT.  — Effigie  funéraire  de  Guillaume  de  Valence 
à Westminster. 


Les  statues  tombales 

anglaises  ont  un  style  tout  différent  de  celui  du  continent  et,  en  général, 
be  aucoup  plus  dramatique;  ce  n’est  pas  la  paix  de  la  couche  mortuaire: 
beaucoup  de  chevaliers  sont  représentés  tirant  l'épée  du  fourreau;  cer- 
tains sont  sans  écu;  par  contre,  on  voit  une  noble  dame,  à Abergavenny, 
sous  le  bouclier  armorié;  à Westminster,  deux  conjoints  se  tiennent  par 
la  main  (disposition  dont  on  peut  citer  un  exemple  à Limoges);  enfin,  un 
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grand  nombre  d'hommes  nobles  sont  représentés  les  jambes  croisées 
(fig.  168).  Cette  attitude  a reçu  dans  la  créance  populaire  une  fausse 
interprétation  : elle  passe  pour  le  privilège  de  ceux  qui  furent  à la  croi- 
sade; rien  n'autorise  celle  bizarre  explication;  on  sait,  au  contraire,  que 
le  croisement  des  jambes  est  une  attitude  seigneuriale.  Les  personnages 
investis  de  l’autorité,  les  juges  en  particulier,  croisent  les  jambes  dans 
l’iconographie  du  moyen  âge,  et,  au  xvne  siècle  encore,  nos  Civilités 
recommandent  aux  enfants  et  aux  inférieurs  de  ne  pas  avoir  l'impertinence 

de  prendre  cette  attitude,  réser- 
vée aux  personnes  de  qualité. 

Statuaire  monumentale.  — 
La  façade  de  la  cathédrale  de 
W ells,  qui  offre  le  plus  bel  en- 
semble de  statuaire  de  la 
Grande-Bretagne,  a été  cons- 
truite de  1220  à 1242.  Elle  est 
occupée,  du  soubassement  au 
pignon,  par  des  combinaisons 
d'arcatures  encadrant  des  sta- 
tues. Cette  décoration  fait  re- 
tour sur  les  faces  latérales  des 
clochers.  C'est  un  magnifique 
exemplaire  de  statuaire  monu- 
mentale, et  très  peu  d'autres 
monuments  au  monde  ont  une 
imagerie  comparable. 

Au  sommet  de  la  façade,  trois  niches  étaient  occupées  par  un  Christ 
en  majesté,  et,  probablement , la  Vierge  et  saint  Jean  ; au-dessous  se  déroule 
une  galerie  des  Apôtres,  puis  neuf  anges  représentent  les  diverses  catégo- 
ries de  la  hiérarchie  céleste.  Au-dessous,  une  suite  d'arcatures  coupées 
par  les  pignons  des  portails  est  occupée  par  des  scènes  de  la  Résurrec- 
tion des  morts.  C'est  donc,  comme  à la  cathédrale  de  Ferrare,  une  trans- 
position de  ce  thème  du  Jugement  dernier  qui,  en  France,  se  groupe  et  se 
résume  dans  le  tympan  et  les  voussures  du  grand  portail.  Le  tympan  de 
celui  de  Wells  ne  contient  qu'une  ligure  de  la  Vierge  encensée  par  deux 
anges;  au-dessus  du  fronton  qui  l'encadre,  un  panneau  est  occupé  par  le 
couronnement  de  Notre  Dame.  Au-dessus  sont  les  statues  de  Salomon 
et  de  la  reine  de  Saba.  A droite  et  à gauche  de  ces  statues  et  au-dessus 
d elles,  ainsi  qu  aux  deux  côtés  du  portail,  se  développent  les  épisodes  de 
la  Résurrection  des  Morts. 

C est  un  caractère  spécial  de  l’art  anglais  d'avoir  donné  une  grande 


Phot.  Dawkes  et  Partridge.  Wells. 


Fig.  169.  — Noé  construisant  l’arche. 
Façade  de  la  cathédrale  de  Wells. 
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richesse  aux  écoinçons  spandrils ) qui  surmontent  les  arcatures,  alors  que 
souvent  les  chapiteaux  de  leurs  supports  sont  sans  sculpture.  Ainsi  la 
petite  église  de  Stone,  près  Londres,  les  cathédrales  de  Winchester  et  de 
W ells  ont  de  très  riches  écoinçons  de  feuillages,  trèfles  normands  mêlés  de 
quelques  animaux  fantastiques.  Parfois,  des  écoinçons  sont  ornés  de 
personnages,  le  plus  souvent  d'anges  aux  ailes  déployées,  comme  au  tran- 
sept construit  par  l’évêque  Hugues  d’Avalon  à Lincoln  vers  1200)  et  à 
celui  de  Winchester  (arcatures  des  premières  années  du  xme  siècle, 
lig.  17ll  ; mais  les  plus  beaux  exemples  sont  aux  extrémités  du  transept 
de  Westminster,  vers  1240,  et  dans  le  célèbre  chœur  (les  Anges  de  Lincoln, 
élevé  de  1257  à 1280. 

Les  anges  des  écoinçons  du  transept  de  Westminster  sont  les  plus 
grands  et  les  plus  beaux;  ils 
datent  de  1250  à 1200;  dans  le 
croisillon  nord  qui  est  le  plus 
ancien,  il  en  subsiste  deux  sur 
quatre.  Ce  sont  des  œuvres  d’un 
dessin  très  pur,  très  noble  et  très 
calme,  d'une  grâce  pensive.  Dans 
le  croisillon  sud,  les  ligures  cen- 
trales subsistent  et  les  anges  sont 
au  nombre  de  quatre,  moins 
correctement  dessinés  et  moins 
calmes  d attitudes. 

A Lincoln,  dans  le  chœur 
des  Anges,  tous  les  triangles  f ig.  170.  — Arcatures  de  la  cathédrale  de* Winchester, 
entre  les  arcades  du  triforium 

sont  historiés;  la  plupart  ornés  d'anges  aux  ailes  éployées  tenant  des 
attributs;  quelques  autres  de  divers  sujets  : on  y remarque  l’Adoration 
des  Mages,  au  côté  sud,  qui  est  le  meilleur.  Ces  figures  ont  la  miè- 
vrerie et  l'afféterie  des  œuvres  de  la  fin  du  xme  siècle  ; elles  n’en  sont 
pas  moins  très  jolies,  mais  après  avoir  vu  les  statues  du  portail  sud,  on 
hésite  à les  déclarer  belles.  Dans  les  écoinçons  beaucoup  plus  petits  des 
arcatures  du  bas  des  murs,  on  a souvent  aussi  sculpté  des  anges,  tels 
que  ceux  du  croisillon  nord  de  Winchester,  aux  ailes  épannelées,  ceux 
du  croisillon  nord  de  Lincoln,  figures  en  haut  relief  aux  ailes  ébou- 
rilfées,  aux  draperies  agitées,  à l'allure  étrange. 

La  chapelle  de  la  Vierge  de  Bristol  possède  une  intéressante  série 
d écoinçons  ornés;  mais  la  plus  riche  est  celle  du  chœur  et  des  deux  tran- 
septs delà  cathédrale  de  Worcester.  Là  sont  parsemés  dans  un  capricieux 
désordre  les  sujets  les  plus  divers,  ornements,  végétaux,  monstres,  his- 
toires de  saints  et  scènes  du  Jugement  dernier.  On  remarque  surtout 
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dans  le  croisillon  nord  du  transept  occidental  saint  Michel  terrassant  le 
diable,  la  Résurrection  des  Morts,  saint  Michel  peseur  d’âmes,  et  dans  le 
bas  côté  sud  du  chœur  une  curieuse  scène  de  damnation,  qui  devrait 
faire  suite  aux  sujets  précédents.  C'est  l'une  des  répliques  les  plus  éner- 
giques et  les  plus  audacieuses  de  ce  thème,  si  fréquent,  du  damné  tour- 
menté par  les  diables,  et  son 
expression  caricaturale  ne  peut 
être 

sculptures,  malheureusement 
trop  mutilées  et  trop  restaurées, 
est  peu  expressif,  archaïque  et 
maigre.  Dans  la  salle  capitu- 
laire en  rotonde  de  Salisbury, 
une  série  d écoinçons  du  même 
genre  présente  un  style  ana- 
logue, mais  les  sujets  sont  en 
ordre  parfait.  C'est  lillustra- 
tion  de  la  Bible  depuis  Adam  jusqu’à  Moïse. 

Les  chapiteaux  (fig.  171)  et  les  sommiers  du  xi 1 1°  siècle  contiennent 
un  grand  nombre  de  figurines  qui  comptent  parmi  les  meilleures  de  la 
sculpture  anglaise.  Beaucoup  de  retombées  d’archivoltes,  beaucoup  de 
consoles  soutenant  les  supports  en  encorbellement  sont  ornées  de 
têtes,  quelques-unes  d'un  beau  caractère,  spécialement  dans  les  cathé- 
drales de  \\  élis  et  de  Salisbury  et  au  prieuré  de  Boxgrove  près  Win- 
chester. 

Des*  têtes  plus  récentes  et  d'une  grande  beauté  se  voient  dans  les 
mêmes  églises  et  aux  salles  ca- 
pitulaires de  Westminster  et  de 
Salisbury,  dans  le  transept 
oriental  de  Durham  et  à Lin- 
coln. 

Les  chapiteaux  à figures 
sont  surtout  nombreux  à la 
cathédrale  de  Wells;  ils  con- 
tiennent des  caricatures  à 
grosses  têtes  (fig.  172)  émer- 
geant parmi  les  bouquets  de 
leuillages.  Ces  figures  sont  rudes  et  souvent  incorrectes,  mais  font  bien 
dans  1 ensemble  et  sont  d une  fantaisie  parfois  amusante.  (Jn  en  voit 
quelques  autres  à Lincoln. 

Les  portails  de  Lichfield,  du  chapitre  de  Westminster,  et  de  Lincoln 
(portail  sud-est,  fig.  175)ont  des  voussures  de  rinceaux  de  feuillages  parmi 


IMiut.  Dawkes  et  Partridge. Wells. 


Fie.  172.  — Cathédrale  de  Wells. 
Détails  d’un  chapiteau  du  chœur. 


dépassée.  Le  reste  de  ces 
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lesquels  des  places  sont  ménagées  pour  des  figurines.  Cette  combinaison 
d'ornement  végétal  et  de  figures  est  spéciale  ü l’Angleterre.  La  voussure 


Pliot.  C.  A Garilner. 

Fig.  173.  — Détail  du  portail  du  chœur  des  Anges  à la  cathédrale  de  Lincoln. 

de  Westminster  est  la  plus  belle  au  point  de  vue  du  style  des  figures;  à 
Lincoln,  le  relief  est  plus  accentué,  les  rinceaux  sont  d'une  puissance  et 
d une  beauté  remarquables  ; les  figurines  des  Vertus  ont  des  têtes  assez 
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vulgaires,  des  attitudes  et  des  draperies  maniérées  qui  annoncent  l'art  du 
xive  siècle. 

Au  portail  de  la  salle  capitulaire  de  Salisbury,  les  figurines  des  Ver- 
tus et  des  Vices  sont  logées  sous  des  dais,  comme  en  France;  elles  sont 
antérieures  et  d’un  meilleur  style,  qui  rappelle  beaucoup  la  façon  dont  les 
mêmes  sujets  sont  traités  aux  porches  latéraux  de  Chartres. 

Le  portail  de  l'église  abbatiale  de  Crowland  est  orné  d'un  quatre- 
feuille  où  étaient  sculptées  cinq  petites  scènes  de  la  vie  de  saint  Guthlac, 
œuvre  assez  lourde,  autant  qu'on  peut  juger  aujourd’hui  ces  bas-reliefs 
très  frustes. 


III 

LA  SCULPTURE  CHRÉTIENNE  EN  ESPAGNE 
DES  ORIGINES  AU  XIV1  SIÈCLE1 


L’étude  de  la  sculpture  espagnole  du  moyen  âge  rencontre  des  diffi- 
cultés exceptionnelles,  non  seulement  à cause  de  la  pénurie  de  documents 
authentiques  et  d’études  critiques,  mais  encore  à cause  du  caractère  ar- 
chaïsant  de  beaucoup  de  monuments.  Avant  d’aborder  la  période  féconde 
et  brillante  pendant  laquelle  l'art  espagnol,  en  imitant  l'art  français,  a 
produit  des  œuvres  qui  égalent  leurs  modèles  et  parfois  les  dépassent,  il 
est  nécessaire  d'établir  le  bilan  des  traditions  anciennes,  en  remontant 
jusqu  aux  périodes  plus  obscures  dont  l'histoire  sommaire  n'a  pu  encore 
trouver  place  dans  cet  ouvrage. 

Les  origines.  — Les  premiers  monuments  de  la  sculpture  chré- 
tienne avaient  été,  en  Espagne  comme  en  Italie  et  en  Gaule,  des  sarco- 
phages. 

Pour  le  style  des  reliefs,  comme  pour  l'iconographie,  la  plupart  des 
sarcophages  chrétiens  d'Espagne  ne  diffèrent  en  rien  des  sarcophages  de 
Rome  et  de  ceux  d’Arles;  beaucoup  d'entre  eux  en  provenaient  probable- 
ment. D’autres,  dont  la  série  est  représentée  aujourd'hui  par  un  exem- 
plaire unique,  venaient  sans  doute  de  plus  loin.  Le  sarcophage  retrouvé  à 
Ecija  dans  la  province  de  Séville,  par  le  choix  des  sujets  et  la  disposition 
des  reliefs,  rappelle  les  sarcophages  de  Ravenne. 

Les  Wisigoths,  maîtres  de  l’Espagne  entière  avant  la  fin  du  vie  siècle, 


1.  Par  M.  Émile  Berlaux. 
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y firent  régner  une  civilisation  aussi  savante,  sinon  aussi  brillante  que 
l'avait  été  au  commencement  du  même  siècle  la  civilisation  des  Ostro- 
goths  d Italie.  Aucune  des  grandes  églises  fondées  au  vie  et  au  vne  siècle 
ne  s'est  conservée  dans  son  état  primitif.  Avec  le  trésor  de  Guarrazar, 
dont  YArmcria  /irai  de  Madrid  possède  la  moindre  partie,  les  seuls  monu- 
ments de  la  puissance  wisigotliique'  en  Espagne  sont  des  fragments  de 
marbre  sculpté. 

A la  fin  du  vc  siècle,  l’empire  barbare  qui  s’avançait  de  l'Aquitaine 
jusqu'aux  Colonnes  d' Hercule  avait  eu  pour  capitale  Toulouse.  Deux 
siècles  plus  tard,  les  villes  de  cet  empire  où  se  concentrait  l 'activité  des 
souverains  et  des  plus  riches  évêques  furent  Mérida,  Tolède,  Cordoue.  11 
est  encore  difficile  d’étudier  les  fragments  wisigothiques  retrouvés  dans 
ces  trois  centres,  soit  sur  les  planches  sans  légendes  éparses  dans  la 
collection  inachevée  des  Monuinentos  arquiteclonicos , soit  sur  les  champs 
de  ruines  et  dans  les  étroites  salles  des  musées  archéologiques  où  les 
marbres  gisent  en  désordre. 

Parmi  ces  marbres  on  distingue  des  stylobates,  des  pilastres,  des 
plaques  de  tvansenna , des  devants  d'autel.  La  figure  humaine  a complète- 
ment disparu.  Les  motifs  (pu  se  répètent  de  ville  en  ville  sont  des  feuil- 
lages très  secs,  des  rinceaux  de  pampres  et  des  palmettes  ou  des  figures 
géométriques  : croix  grecques,  chrismes  accompagnés  de  T A et  de  l'Q, 
étoiles  à six  rais,  grandes  rosaces  et  suites  d'arcatures.  Ces  motifs,  dont 
plusieurs  se  retrouvent  sur  les  couronnes  de  Guarrazar,  sont  ceux  qui 
composent  la  décoration  sculptée  des  plus  anciennes  églises  de  Syrie. 

Tout  d'abord  les  conquérants  arabes  se  contentèrent  de  prendre  aux 
chrétiens  les  édifices  nécessaires  au  culte,  ou  même  de  les  partager  avec 
eux.  Peut-être  des  marbriers  chrétiens  ont-ils  sculpté  au  vin®  siècle,  pour 
quelque  mosquée,  des  plaques  telles  que  celles  de  Mérida,  sur  lesquelles 
les  anciens  motifs  gréco-syriens  de  l'époque  wisigotliique  se  compliquent 
d'une  suite  d’arcs  brisés  et  entrecroisés  ou  s'accompagnent  de  caractères 
coutiques.  Dans  la  période  brillante  qui  commence  avec  le  règne  du 
khalife  Abd-er-Rahman,  les  souverains  de  l’Andalousie  font  venir  leurs 
artistes  d'un  Orient  plus  lointain  et  plus  splendide  que  celui  dont  les  rois 
wisigoths  avaient  connu  le  reflet.  Cependant  quelques  traditions  de  l'art 
wisigotliique  survécurent  obstinément,  avec  le  vieux  rit  non  romain,  dans 
les  chrétientés  mozarabes  qui  continuaient  à célébrer  leur  culte  sous  la 
domination  musulmane. 

La  petite  ville  de  Lebrija,  à 30  kilomètres  de  Jerez,  conserve  une 
église,  Santa  Maria,  dont  la  plus  grande  partie  est  antérieure  à la  recon- 
quisla  de  la  ville  par  saint  Ferdinand  P249).  Les  formes  de  l’architecture 
sont  celles  des  édifices  romans  élevés  dans  les  royaumes  chrétiens 
d'Espagne;  mais  les  chapiteaux  historiés  reproduisent  encore  les  motifs 
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végétaux  ou  géométriques  qui  décoraient  les  plaques  de  marbre  sculptées 
en  Andalousie  peu  d'années  avant  ou  après  l'invasion  musulmane. 

Les  chrétiens  refoulés  vers  le  nord  emportaient  avec  eux  dans  les 
Pyrénées  asturiennes  le  Gode  de  Réceswinthe,  les  écrits  d’Isidore  de 
Séville  et  le  système  de  décoration  géométrique  adopté  dans  l'ancien 
royaume  wisigoth.  Après  les  premiers  succès  remportés  sur  les  musul- 
mans et  la  fondation  d'un  nouveau  royaume,  qui  eut  Oviedo  pour  capi- 
tale, les  églises  se  multiplièrent  sur  le  territoire  reconquis.  Plusieurs  des 
églises  fondées  par  les  souverains  du  petit  royaume  sont  encore  debout. 
Elles  ont  été  présentées  par  les  plus  prudents  des  archéologues  espagnols 
comme  des  monuments  restés  à peu  près  intacts  depuis  le  ixe  et  le 
xe  siècle.  D’après  celte  thèse,  les  districts  montagneux  du  nord-ouest  de 
l'Espagne  conserveraient  une  série  d’édifices  de  l’époque  carolingienne 
bien  plus  complète  que  celles  qui  subsistent  dans  les  autres  pays 
d'Europe.  Mai  s une  thèse  opposée  a été  soutenue  récemment  : si  l'on  en 
croi  t M.  M arignan,  les  Asturies  et  l’Espagne  entière  ne  posséderaient  pas 
une  seule  construction  antérieure  au  xne  siècle.  La  vérité  doit  être  cher- 
chée entre  ces  deux  thèses. 

Les  plus  connus  des  monuments  sur  lesquels  doit  porter  la  discussion 
sonl  deux  églises  bâties  au  flanc  d’une  montagne,  près  d’Oviedo  : 
San  Miguel  de  Lino  et  Sanla  Maria  de  Naranco1.  Elles  ont  été,  d’après 
les  chroniqueurs,  fondées  l'une  et  l'autre  au  milieu  du  ixc  siècle.  Une 
objection  a été  soulevée  par  le  critique  qui  a révoqué  en  doute  l'ancien- 
neté attribuée  à ces  deux  édifices  : tous  deux  sonl  voûtés.  Mais  des  docu- 
ments — qui  remontent  les  uns  au  xie  siècle,  les  autres  au  xe  — attestent 
formellement  que  dès  l’origine  les  deux  églises  de  Lino  et  de  Naranco 
ont  été  l’une  et  l'autre  construites  avec  des  voûtes,  — arte  fornicea , — 
rien  qu’en  chaux  et  en  pierre,  pluribus  centris  forniceis  concamerata,  soin 
calce  et  lapidibus  constructa.  Le  palais  du  roi  Ramire,  élevé  à côté  de  Sanla 
Maria  de  Naranco,  était,  lui  aussi,  bâti  « sans  bois  »,  — palatium  sine 
lUjno  miro  opéré  inferius  superiusque  cumulation.  Ces  constructions  sont 
citées  par  les  chroniqueurs  eux-mêmes  comme  des  nouveautés  dignes 
d’admiration;  elles  confirment  l'opinion,  de  plus  en  plus  accréditée,  qui 
fait  remonter  les  essais  d'une  nouvelle  architecture  voûtée  à l’époque 
carolingienne.  Si  l'on  en  juge  par  les  détails  de  la  construction,  — arcs 
doubleaux,  contreforts,  — les  voûtes  de  Santa  Maria  de  Naranco  ont  été 
tout  au  moins  restaurées  et  renforcées  au  xne  siècle.  Celles  de  San  Miguel 
de  Lino  n'offrent  pas  de  signes  manifestes  d'une  reprise. 

Ces  observations  étaient  des  préliminaires  indispensables  à l’étude  des 
sculptures  qui  font  corps  avec  les  deux  églises  voisines  d’Oviedo.  Les 


1.  Cf.  tome  I,  ‘2e  partie,  p.  559-560,  fig.  294-295. 
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reliefs  qui  décorent  les  montants  du  portail  de  San  Miguel  de  Lino,  et  qui 
se  font  face  des  deux  côtés  de  l’entrée,  ne  reproduisent  plus  les  simples 
motifs  géométriques  des  transennæ.  Des  figurines  humaines  qui  ont  donné 
lieu  aux  interprétalions  les  plus  fantaisistes  paraissent  dans  deux  groupes 
dont  chacun  est  répété  par  trois  Ibis, 
d un  montant  à l’autre.  En  réalité,  le 
sculpteur  a simplement  copié,  comme 
un  motif  de  décoration  à multiplier 
autant  de  fois  qu’il  était  nécessaire 
pour  couvrir  le  champ  de  marbre,  les 
deux  feuillets  d'un  diptyque  consu- 
laire d'ivoire  : le  consul,  assis  dans  sa 
loge  du  cirque,  la  main  prête  à donner 
le  signal  des  jeux  en  lançant  la  mappa ; 
à sa  droite  el  à sa  gauche  deux  gardes, 
ou  peut-être  les  personnifications  de 
Rome  et  de  Constantinople  ; sur 
l'autre  feuillet  l’arène,  avec  les  grilles 
des  cages  cl  les  périlleux  exploits  des 
belluaires  et  des  acrobates.  Le  modèle 
était  du  vie  siècle  ou  du  vu*.  La  copie 
peul-elle  être  du  ixe?  Un  ouvrage 
aussi  enfantin  est  presque  impossible 
à dater.  Il  est,  en  tout  cas,  un  essai 
aventureux  du  marbrier  qui  a gravé 
sur  les  archivoltes  de  l’iconostase 
élevé  en  travers  du  chœur  de  l’église 
une  suite  de  méandres  circulaires 
et  de  rosaces  étoilées  ou  rayonnant 
en  « soleil  » de  feu  d'artifice,  qui 
sont  des  motifs  communs  dans  les 
fragments  wisigothiques.  Le  motif 
des  cercles  est  développé  dans  les 
remplages  ajourés  des  fenêtres,  de 
manière  à composer  des  entrelacs  où 
le  vieux  motif  syrien  rivalise  de  fan- 
taisie légère  avec  les  combinaisons  géométriques  de  l'art  musulman. 
Une  sorte  de  lien  continu  est  établi  entre  toutes  ces  sculptures  par  des 
frises  formées  d’une  corde  double,  qui  suit  la  courbe  des  archivoltes, 
serpente  jusque  sur  les  chapiteaux  cl  se  réduit  à la  grosseur  d’une  corde- 
lette pour  encadrer  les  petits  panneaux  à figurines.  C’est  un  développe- 
ment hypertrophique  de  l’entrelacs  natté,  motif  pl us  barbare  qu’oricn- 


Fig.  174.  — Les  jeux  du  cirque. 
Bas-reliefs  sur  les  montants  du  portail 
de  San  Miguel  de  Lino,  près  d’Oviedo 
(ix*  siècle?). 
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lal,  qui  va  devenir  caractéristique  dans  les  monuments  des  Asturies. 

Dans  l'église  de  Santa  Maria  de  Naranco,  ces  « cordes  » doubles 
arrivent  à couvrir  de  leurs  stries  les  faisceaux  de  quatre  colonnettes  qui 
supportent  les  archivoltes  de  l'iconostase  et  les  arcades  aveugles  qui  se 
développent  des  deux  côtés  de  la  nef  unique.  Mais  des  motifs  tout  nou- 
veaux concourent  à la  richesse  de  la  décoration  sculptée.  Ce  sont  de 
grands  disques  de  pierre,  encastrés,  tant  à l'extérieur  qu'à  l'intérieur  de 
l'église,  entre  les  archivoltes.  Au  centre  de  chacun  de  ces  disques  est 
représenté  un  animal  ou  un  groupe  de  deux  oiseaux  affrontés.  L’exécu- 
tion est  aussi  grossière  que  celle  des  reliefs  du  portail  de  San  Miguel.  Le 
modèle  est  également  oriental.  Mais,  au  lieu  de  copier  un  ivoire,  le  scul- 
pteur barbare  s'est  manifestement  inspiré  de  disques  décoratifs  pareils  à 
ceux  qui  se  trouvent  encastrés  et  disposés  de  même  sur  les  façades  des 
plus  anciens  palais  de  Venise  bâtis  du  ixe  au  xie  siècle  à l'instar  des 
palais  byzantins.  Peut-être  des  disques  semblables  ornaient-ils  le  palais 
élevé  à côté  de  l'église  par  le  roi  Ramire. 

Chacun  des  disques  de  Santa  Maria  de  Naranco  est  rattaché  à la 
corniche  courante  par  l'intermédiaire  d'une  bande  de  pierre  sculptée, 
qui  aboutit  à la  retombée  d'un  arc-doubleau  et  semble  le  prolonger  sur 
le  mur.  La  décoration  n’est  plus  composée  d’animaux  fantastiques, 
mais  de  figurines  représentant  des  hommes  debout  et  des  cavaliers  qui 
semblent  courir.  Ces  figurines  ressemblent  à celles  qui  décorent  des 
briques  estampées  ou  de  petits  reliefs  de  pierre  qui  ont  été  attribués  en 
France  à l'époque  carolingienne’. 

L’ensemble  de  reliefs  formé,  dans  1 église  de  Naranco,  par  les  cha- 
piteaux, les  disques  et  les  bandes  remonte  certainement  à une  date  fort 
ancienne  : cet  ensemble  se  trouve  exactement  copié  dans  une  petite 
église  perdue  au  milieu  des  montagnes,  au  sud  d'Oviedo,  Yermila  de 
Santa  Cristina  de  Lena. 

Les  étranges  monuments  qui  représentent  l'art  d'Oviedo,  la  capitale 
du  jeune  royaume,  forment  un  groupe  isolé.  Les  traditions  qui  survivent 
autour  d'eux  sont  celles  de  l’art  wisigothique.  Cet  art  desséché  prolonge 
dans  les  vallons  de  la  Galice  et  jusque  dans  les  villes  du  littoral  canta- 
brique  une  interminable  vieillesse.  Nombre  de  monuments  ou  de  frag- 
ments du  xn1'  cl  du  xii V siècle  sont  décorés,  non  seulement  comme  au  ix° 
ou  au  xe  siècle,  mais  comme  au  viic  ou  au  vme.  Les  exemples  ne  manquent 
pas  : il  suffira  d’en  citer  un  seul.  L’église  de  Santa  Cristina  de  Lena  a 
conservé  à sa  place  primitive  une  plaque  de  clôture  de  chœur,  décorée 
de  rosaces,  de  croix  et  de  pampres.  Sur  la  bordure  de  cette  plaque  une 
inscription,  dont  les  lettres  sont  réservées  en  relief,  nomme  un  abbé 


1.  Cf.  tome  I,  2e  partie,  p.  590,  fig.  515-510. 
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Flainus,  d'ailleurs  inconnu.  Ces  sculptures  sont  d’aspect  plus  archaïque 
que  celles  des  chapiteaux  de  l’église  et  des  disques  à silhouettes  d ani- 
maux. Mais  comment  dater  celle  transenna,  lorsqu'on  a rencontre  dans 
la  crypte  de  la  cathédrale  de  Santandcr  un  couvercle  de  sarcophage, 
décoré  de  motifs  géométriques  encore  plus  élémentaires,  et  daté  par  une 
inscription,  également  réservée  en  relief,  qui  mentionne  un  personnage 
mort  en  l’an  1240? 

Cependant  un  essor  nouveau  de  l’art,  qui  se  manifeste  clairement 
dans  la  sculpture,  accompagne  les  progrès  de  la  puissance  chrétienne. 
Une  petite  église  d’apparence  fort  ancienne,  San  Pedro  de  la  Nave,  qui 
s’élève  au  bord 
de  l’Esla,  non 
loin  deZamora, 
a conservé  ses 
chapiteaux  en 
forme  de  tra- 
pèze, qui  sont 
couverts  de 
sculptures, 
ainsi  que  leurs 
tailloirs.  Le  re- 
lief est  aussi 
pauvre  que  sur 
les  disques  de 
Santa  Maria  de 
Naranco,  et  le 
dessin  aussi 

gauche.  Mais  au  répertoire  des  motifs  géométriques,  aux  arcaturcs  en 
fer  à cheval,  aux  silhouettes  d’animaux  affrontés  s’ajoutent  des  figurines 
humaines  qui  ne  sont  plus  des  êtres  sans  réde  et  sans  nom.  Ces  fantoches 
représentent  des  personnages  de  l’histoire  sacrée  : Daniel  dans  la  fosse 
aux  lions  (abi  Daniel  missus  est  in  lacuni  leonuni),  Abraham  prêt  à immoler 
Isaac  (ubi  Abraam  obtulit  Isac  /ilium  sinon  olocaustum  Domino). 

L influence  de  la  capitale  déchue  se  manifesta  encore  faiblement 
dans  les  capitales  des  nouveaux  royaumes  de  Léon  et  de  Castille.  A Léon, 
la  cuve  baptismale  conservée  sous  les  voûtes  romanes  de  San  Isidro  est 
probablement  le  seul  reste  de  l'église  où  le  roi  Ferdinand  apporta  en  lObâ 
les  reliques  du  saint  docteur  de  Séville,  cédées  par  un  émir  vaincu.  Sur 
1 une  des  faces  du  cube  aux  épaisses  parois,  deux  lions  sont  affrontés, 
comme  ceux  qui  décorent  les  étoffes  moresques;  sur  une  autre,  trois  figu- 
rines humaines  sont  debout  à côté  d'une  sorte  de  palmier;  enfin  sur  deux 
des  faces  reparaît  par  deux  fois,  avec  de  légères  variantes,  une  même  suite 
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de  personnages.  Il  faut  un  effort  d'imagination  pour  distinguer,  dans  cette 
procession  monotone,  la  \ ierge  assise  sur  un  trône  rustique,  saint 
Joseph  debout  derrière  elle,  et  deux  scènes  de  baptême.  Le  sculpteur  de 
Léon  se  répète  sans  plus  de  scrupule  que  celui  du  portail  de  San  Miguel 
de  Lino.  Il  se  montre  aussi  impuissant  que  le  sculpteur  d'Oviedo  à carac- 
tériser un  type  ou  un  costume.  L'une  des  scènes  de  baptême  est  censée 
figurer  le  baptême  du  Christ  : le  seul  indice  qui  permette  de  reconnaître 
les  personnages  est  la  présence  de  la  Colombe  divine,  posée  sur  la  tête 
même  de  Jean-Baptiste. 

Il  existe  un  sarcophage  décoré  de  reliefs  qui  a dû  être  sculpté  vers  le 
même  temps  que  la  cuve  de  Léon  et  qui  est  l’imitation  manifeste  de 
quelque  sarcophage  chrétien  analogue  à celui  d'Ecija;  ce  sarcophage, 
trouvé  à Briviesca,  est  conservé  au  musée  provincial  de  Burgos.  Des  figu- 
rines humaines,  véritables  hiéroglyphes  sculptés  en  bas-relief,  se  suivent 
sans  ordre  apparent,  pêle-mêle  avec  un  serpent  qui  parait  être  celui  de  la 
Genèse,  une  échelle  qui  peut  être  celle  de  Jacob,  un  chrisme  wisigothique, 
emblème  d'une  intervention  divine,  et  des  arbres  à feuilles  de  figuier 
contournés  comme  ceux  qui  sont  brodés  sur  la  « tapisserie  » de  Baveux. 

Les  chapiteaux  de  San  Pedro  de  la  Nave,  la  cuve  de  Léon,  le  sarco- 
phage de  Briviesca  forment  un  groupe  qui  mérite  l’attention  de  l'historien. 
Certes  ces  reliefs  sont  aussi  informes  et  aussi  inintelligibles  que  les  plus 
grossières  et  les  plus  mystérieuses  des  statuettes  exhumées  au  Cerro 
de  los  Santos.  Mais  ils  ne  doivent  presque  rien  à l’art  musulman,  absolu- 
ment rien  à l'art  du  Nord  : ils  sont,  dans  le  siècle  du  Cid,  les  premiers 
rudiments  d'un  art  « espagnol  ».  Cet  art  enfantin  contenait  peut-être  des 
germes  de  vitalité;  mais  le  développement  de  la  nouvelle  civilisation 
chrétienne  qui  grandissait  entre  les  Pyrénées  et  le  pays  des  infidèles 
avait  été  trop  lent.  Pendant  que  les  conquêtes  de  Ferdinand  le  Grand 
et  d Alphonse  "N  1 préparaient  un  vaste  champ  à l’essor  national,  les  rési- 
dences royales,  les  villes  épiscopales,  les  monastères  les  plus  reculés 
s ouvraient  à une  civilisation  étrangère,  qui  étouffa  sous  des  semences 
précoces  et  fécondes  les  germes  à peine  sortis  de  la  terre  d'Espagne. 


La  sculpture  romane. 

« A partir  du  règne  d'Alphonse  VI,  écrit  Dozy,  l'Espagne  fut 
littéralement  inondée  de  Français.  Telle  ville  fut  peuplée  entière- 
ment de  Français,  telle  autre  eut  une  rue  avec  un  quartier  qui  por- 
tait leur  nom.  L'Eglise  devint  entièrement  française Les  Fran- 

çais remplissent  et  réforment  les  couvents  et,  désormais,  les  hautes 
dignités,  les  riches  bénéfices  saut  pour  eux.  Tolède  à peine  conquise, 
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c est  un  Français,  Bernard,  qui  y devient  archevêque,  c’est-à-dire  primat 
d'Espagne.  » Bernard  était  un  moine  de  Cluny.  Grâce  à lui  et  à son 
protecteur,  Alphonse  \ I,  l'Espagne  devint  en  peu  d’années  la  province 
la  plus  florissante  de  l’ordre  clunisien  hors  de  France.  L’ordre  y atteint 
son  apogée  au  milieu  du  xne  siècle,  lorsque  Pierre  le  Vénérable  entre- 
prend une  tournée  d’inspection  dans  les  monastères  d’Espagne.  Cepen- 
dant, à cette  date,  la  prépondérance  de  Cluny  commence  à être  combattue 
par  celle  de  Citeaux.  Les  Cisterciens,  introduits  en  Navarre  dès  1151  par 
le  roi  Garcia  Bamirez,  sont  admis  cl  favorisés  en  Catalogne  par  le  comte 


Berenguer  IV,  en  Aragon  par  le  roi  Pedro  Atarès,  en  Castille  par 
Alphonse  VII  « l'Em- 
pereur ».  Les  deux 
ordres  français  ont 
largement  concouru  au 
développement  de  l’art 
religieux  en  Espagne, 
mais  les  influences 
qu’ils  exercèrent  ne 
pouvaient  être  concor- 
dantes. La  mission  de 
l’ordre  cistercien  dans 
le  domaine  des  arts 
était  limitée  d’avance 
par  la  règle  dont  saint 
Bernard  avait  dicté  les 
préceptes  austères. 

Favorable  à la  solidité 
et  à la  pure  beauté  de 
la  construction,  hostile 
à la  sculpture,  comme 
à toute  décoration,  cette  règle  fut  strictement  suivie  dans  les  fondations 
(pie  l'ordre  multiplia  en  Catalogne,  en  Navarre,  en  Aragon  et  jusqu’en 
Castille.  De  ces  immenses  maisons  de  prières  il  reste  des  ensembles 
d'édifices  et  de  ruines  qui  comptent  parmi  les  œuvres  les  plus  impo- 
santes du  moyen  âge  chrétien.  Dans  l’intérieur  de  leur  enceinte  de  ville 
forte  aucune  décoration  à silhouette  vivante  n’anime  la  nudité  des  pierres. 

Les  chapiteaux  dont  les  moines  français  ont  donné  les  modèles  ont 
des  corbeilles  lisses,  comme  ceux  de  la  grande  église  de  Poblet,  ou 
entourées  simplement  de  larges  feuilles  d’eau,  comme  les  chapiteaux  des 
salles  capitulaires  de  la  Oliva,  en  Navarre,  et  de  Vcruela,  en  Aragon. 
Le  décor  végétal  n’est  détaillé  avec  soin  que  dans  un  monument  cister- 
cien du  xiiic  siècle,  le  pet i t cloître  des  dames  nobles  de  Las  Iluelgas, 


Phot.  de  Boni  Alfouso  Audiês.  Silos. 

Fig.  170.  — Chapiteaux  de  1070-107(5. 

Cloître  de  Santo  Domingo  de  Silos  (Castille). 
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près  de  Burgos,  où  la  simplicité  des  motifs  reproduits  sur  les  chapiteaux 
est  enrichie  par  la  délicatesse  de  la  ciselure.  Si  des  ouvriers  locaux  inter- 
viennent, par  exemple  dans  la  décoration  des  cloîtres  et  des  bâtiments 
conventuels  de  Poblct,  ils  répètent,  comme  s'ils  interprétaient  dans  leur 
dialecte  le  mot  d'ordre  donné,  les  motifs  les  plus  simples  et  les  plus 
archaïques,  ceux  qui  étaient  déjà  traditionnels  dans  les  ateliers  wisigoths. 
Au  commencement  du  xm°  siècle,  ils  tressent  autour  des  chapiteaux  et 
des  consoles  qui  portent  des  arcs  en  tiers-point  toute  une  vannerie  d'en- 
trelacs 

Dans  le  développement  de  la  sculpture  romane  d'Espagne,  le  rôle  de 

Cîteaux  devait  être  né- 
gatif ; celui  de  Cluny 
pouvait  être  actif.  Quelle 
a été  son  étendue  et  son 
caractère  ? Parmi  les  in- 
fluences étrangères  qui 
ont  concouru  à la  forma- 
tion de  la  sculpture  ro- 
mane d’Espagne,  une  ac- 
tion prépondérante  doit- 
elle  être  attribuée  à l'art 
clunisien , c'est-à-dire  à 
une  école  de  sculpture 
bourguignonne?  Une  ré- 
ponse à ces  questions  sera 
préparée  par  l’étude  des 
monuments.  Toute  la  moi- 
tié septentrionale  de  l'Espagne  a conservé  des  ensembles  considérables 
ou  des  restes  importants  de  sculpture  romane.  C'est,  dans  l'art  du  moyen 
âge,  un  trésor  que  l'archéologie  semble  avoir  dédaigné. 

Pour  la  plupart  des  monuments,  un  essai  de  classement  par  écoles 
provinciales  serait  prématuré.  Le  plus  simple  actuellement  paraît  être  de 
grouper  les  séries  de  sculptures  qui  ont  les  mêmes  formes  spécifiques, 
imposées  par  un  rôle  analogue  dans  un  corps  d’architecture.  Certaines 
des  séries  ainsi  formées  sont  d'ailleurs  si  nombreuses  et  si  remarquables 
que  leur  seule  étude  promet  des  conclusions  étendues. 

Les  cloîtres  a chapiteaux  historiés.  — Les  provinces  septentrio- 
nales de  1 Espagne  possèdent  plus  de  cloîtres  romans  que  la  France 
elle-même.  En  laissant  de  côté  les  cloîtres  cisterciens  et  les  imitations 
de  ces  cloîtres  qui  se  sont  multipliées  en  Catalogne,  on  compte,  pour  la 
période  antérieure  au  xive  siècle,  une  vingtaine  de  cloîtres  à chapiteaux 


Pliot.  Bertaux. 


Fig.  177.  — Chapiteaux  de  la  fin  du  xc  siècle. 
Cloître  de  Santo  Domingo  de  Silos  (Castille  . 
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historiés,  depuis  Barcelone  jusqu'à  Oviedo  et  depuis  Salamanque  jusqu'à 
Tarragone.  Les  uns  sont  attenants  à des  églises  de  monastères,  les  autres 
à des  cathédrales.  Leur  nombre  ne  s'explique  pas  seulement  par  le  déve- 
loppement de  la  vie  monastique  et  par  l'influence  qu'elle  a exercée  sur  les 
habitudes  des  chanoines  réguliers.  Plusieurs  de  ces  promenoirs  étaient 
certainement  dès  l’origine  ouverts  aux  fidèles  par  des  portes  multiples. 
Ils  avaient,  à côté  de  l’église,  le  même  rôle  que  les  portiques  élevés  devant 
les  mosquées.  Aujourd'hui  encore,  quelques-uns  des  plus  vieux  cloîtres 
d'Espagne  entourent  de  leurs  colonnades  des  jardins  aussi  luxuriants  et 
aussi  embaumés  que  les  bos- 
quets d'orangers  enclos  dans 
la  célèbre  cour  de  l'ancienne 
mosquée  de  Cordoue,  le  Patio 
de  los  Naranjos. 

Le  plus  ancien  de  ces 
cloîtres  dont  une  partie  tout 
au  moins  soit  exactement 
datée  est  celui  du  monastère 
de  Sanlo  Domingo  de  Silos, 
bâti  à égale  distance  de  Bur- 
gos  et  d’Osma,  au  tond  d'un 
vallon,  entre  les  contreforts 
d'une  âpre  sierra.  Le  cloître, 
dont  les  cent  trente-huit  co- 
lonnes portent  autant  de  cha- 
piteaux historiés,  fut  com- 
mencé , vers  le  milieu  du 
xie  siècle,  par  l'abbé  Domi- 
nique, dont  le  nom  est  encore  vénéré  dans  l'abbaye.  L'un  des  groupes  de 
chapiteaux,  dont  les  colonnes  s'adossent  à un  pilier  élevé  au  milieu  de  la 
face  nord  du  cloître,  porte  sur  son  tailloir  une  inscription  qui  est  1 épi- 
taphe du  saint  abbé,  mort  en  1075.  Cette  inscription  a été  gravée  au 
temps  où  le  tombeau  vénéré  se  trouvait  placé  dans  le  promenoir  du 
cloître,  en  face  du  pilier  : 

llac  lumba  tegilur  diva  qui  luee  beatur.... 

Or,  les  chroniqueurs  contemporains  de  saint  Dominique  de  Silos 
attestent  que  le  tombeau  fut  enlevé  du  cloître  dès  107 6 et  transféré  dans 
l'église,  où  il  resta  désormais.  C'est  seulement  au  xmc  siècle  qu'un  monu- 
ment commémoratif  fut  placé  dans  le  cloître,  pour  marquer  la  place  pri- 
mitive du  tombeau;  l’inscription  fut  reproduite,  en  caractères  tout  diffé- 
rents, sur  le  cénotaphe. 


Phot.  Bertaux. 


Fie,.  17X.  — Cliapileau  de  la  fin  du  xie  siècle. 
Cloître  de  Santo  Domingo  de  Silos  (Castille). 
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Les  deux  chapiteaux  de  Silos  qui  ont  été  sculptés  avant  1076  ne  res- 
semblent en  rien  à ceux  des  églises  d'Oviedo  ou  de  San  Pedro  delà  Nave. 
Ils  sont  couverts  d'un  véritable  grouillement  de  monstres  adossés  ou  af- 
frontés deux  à deux  : harpies  à tètes  de  femmes,  chacals,  aigles  dévorant 
des  quadrupèdes.  Une  foule  d’animaux  et  d’êtres  fantastiques,  évidem- 
ment sortis  du  même  ate- 
lier de  sculpteurs,  pullu- 
lent sur  la  plupart  des 
chapiteaux  qui  surmon- 
tent les  colonnades  des 
faces  nord  et  est  du  cloître. 
C'est  un  long  défilé  des 
animaux  et  des  monstres 
de  l’Orient,  formant  des 
entrelacements  qui  d’abord 
semblent  inextricables  et 
qui  se  résolvent  toujours 
en  arabesques  symétri- 
quement tracées  deux  par 
deux. 

Les  sculpteurs  fran- 
çais du  xie  siècle  connais- 
saient des  monstres  d'es- 
pèces fort  semblables  : 
presque  toute  la  faune  ro- 
mane du  nord  est  d’ori- 
gine orientale.  Cependant 
certains  êtres  qui  appa- 
raissent sur  les  chapi- 
teaux de  Silos  — anti- 
lopes ailées  et  couvertes 
de  plumes,  martichores  à 
tête  couronnée,  que  bec- 
quètent  des  aigles  — ont 
une  étrangeté  unique.  Le 
style  de  ces  sculptures  n'a  rien  d'«  européen  ». 

I eut-on  attribuer  les  plus  anciens  chapiteaux  de  Silos  à quelque 
moine  ou  a quelque  laie,  qui  aurait  pris  pour  modèle  un  ouvrage  d'art 
musulman,  pareil  au  coffret  conservé  dans  le  trésor  de  labbaye  (au- 
jourd  hui  au  musée  provincial  de  Burgos),  et  qui,  d’après  l'inscription, 


Fig.  179.  — La  Descente  de  Croix.  Bas-relief 
du  cloître  de  Santo  Domingo  de  Silos  (Castille), 
xir  siècle. 


lut  achevé  à Médina  Cuenca,  en  1026,  par  Mohammed  Ben  Zeiyan  ? Mais 


comment  supposer  qu’un  marbrier  chrétien  d’Espagne  eut  acquis  toute  la 
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virtuosité  d'un  artisan  oriental  dans  1»;  siècle  où  le  sculpteur  de  la  cuve 
baptismale  de  Léon  était  aussi  impuissant  à caractériser  la  forme  d'un 
lion  (pie  celle  d'un  homme?  Il  y a d'ailleurs  dans  les  travées  primitives 
du  cloître  de  Silos  plusieurs  chapiteaux  où  le  décor  animal  fait  place  à 
un  décor  végétal,  composé  de  plantes  grasses  et  de  pommes  de  pin  qui 
sont  exactement  stylisées  comme  dans  les  édifices  de  Tolède  décorés 
par  des  musulmans  ou  des 
juifs  Santa  Maria  la  Blan- 
ca  . Ces  morceaux  de  scul- 
pture monumentale,  placés 
sur  les  colonnes  d'un  cloî- 
tre, et  qui  semblent  em- 
pruntés à une  mosquée  ou 
à une  synagogue,  ne  peu- 
vent être  attribués  qu'à  un 
atelier  moresque.  L'abbaye 
de  Silos  possédait,  au 
temps  de  saint  Dominique, 
des  esclaves  musulmans. 

C'est  l'un  d'eux  qui  a orné 
de  filigranes  l’énorme  ca- 
lice en  argent  doré  con- 
servé dans  le  trésor  du 
monastère  et  sous  le  pied 
duquel  est  gravée  une  in- 
scription au  nom  du  saint 
abbé.  Ce  sont  d'autres  es- 
claves qui  auront  décoré 
les  chapiteaux  du  cloître, 
dont  l'un  porte  l'épitaphe 
du  même  saint.  Leur  rôle 
s'est  borné  à sculpter  des 
feuillages  et  des  animaux. 

D’autres  sculpteurs  ont  travaillé  à la  décoration  du  cloître  de  Silos  à côté 
d eux  ou  après  eux. 

Dans  chacun  des  piliers  massifs  qui  occupent  les  angles  du  cloître 
sont  encastrés  deux  grands  bas-reliefs;  six  d’entre  eux  sont  manifestement 
l’ouvrage  d'un  même  atelier,  sinon  d une  même  main.  Ils  représentent  les 
dernières  scènes  de  l'histoire  évangélique:  la  Descente  de  croix,  la  Mise 
au  tombeau  et  la  \ isile  des  saintes  femmes,  le  Christ  et  les  disciples 
d'E  mmnüs,  le  Christ  apparaissant  à Thomas  au  milieu  des  Apôtres,  1 As- 
cension du  Christ  et  la  Descente  du  Saint-Esprit. 


Pliot.  Bertaux. 

Fig.  ISO.  — Les  Saintes  Femmes  au  Tombeau. 
Bas-relief  du  cloître  de  Santo  Domingo  de  Silos 
(xne  siècle). 
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Le  sculpteur  ne  se  souvient  plus  des  informes  figurines  d’Oviedo  ou 
de  Léon  ; il  n’imite  point  à sa  manière  les  reliefs  des  sarcophages  romains; 
il  ne  s'inspire  point  directement  des  ivoires.  Les  traditions  qu’il  représente 
sont  celles  d’un  arl  qui  s'es!  formé  au  nord  des  Pyrénées. 

La  suite  des  sujets  représentés  sur  les  anciens  reliefs  des  piliers  de 
Silos  reparaît  presque  tout  entière  dans  la  série  des  reliefs  et  des  statues 

qui  décorent  les  piliers  du 
cloître  de  Saint-Trophime 
d'Arles.  Le  programme  ico- 
nographique commun  à deux 
cloîtres  de  la  Provence  et  de 
la  Castille  a été  connu  égale- 
ment dans  l’Aquitaine.  C’est 
en  effet  à Toulouse,  et  non 
point  à Arles,  qu'il  faut  cher- 
cher les  modèles  des  reliefs 
de  Silos.  Plusieurs  des  apô- 
tres debout  autour  du  Christ 
dans  la  scène  de  l’Incrédulité 
de  Thomas  croisent  les  jam- 
bes, comme  s'ils  tournaient 
sur  eux-mêmes,  à la  façon  de 
certains  derviches.  Au  pied 
de  la  croix,  saint  Jean  éploré 
a pris  cette  attitude  dansante 
qui  est  celle  des  apôtres  grou- 
pés jadis  deux  par  deux  à 
l’entrée  de  la  salle  capitulaire 
de  Saint-Etienne  de  Toulouse. 
Les  rapprochements  peuvent 
être  poussés  jusqu’aux  plus 
menus  détails  : c'est  ainsi 
que  les  singuliers  rochers  en 
forme  de  flammèches  qui 
hérissent  le  sol  du  Calvaire,  dans  la  scène  de  la  Descente  de  croix,  sont 
identiques  à ceux  qui  sont  figurés  sur  un  ancien  chapiteau  de  Saint- 
Etienne,  et  dont  jaillit  une  source  où  Marie  l’Egyptienne  vient  laver  sa 
longue  chevelure.  L’un  des  rares  détails  des  reliefs  de  Silos  qui  ne  se 
retrouvent  point  parmi  les  débris  des  monuments  romans  de  la  région 
toulousaine  est  la  coiffure  donnée  à toutes  les  figures  féminines, 
même  à la  \ ierge  qui  baise  la  main  du  Crucifié  et  à l'image  de  la  Lune 
qui  pleure  entre  les  nuées,  au-dessus  de  la  croix.  Cette  guimpe  raidie 
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uulour  du  cou  comme  une  fraise  du  xvic  siècle  et  le  bonnet  serré  sur  un 
voile  étroit  étaient  des  modes  espagnoles  : le  sculpteur  venu  de  Toulouse 
à Silos  a introduit  dans  le  drame  sacré  des  détails  de  costume  contempo- 
rain qu'il  aura  observés  en  Castille. 

Ces  étranges  reliefs  sont  certainement  postérieurs  aux  chapiteaux  de 
travail  musulman  exécutés  avant  1070.  Le  modelé  rond  cl  sommaire,  la 
raideur  de  la  draperie,  dont  les  mouvements  sont  indiqués  simplement 
par  des  stries  doubles,  les  cassures  des  plis  qui  découpent  sur  le  bord  des 
vêlements  une  dentelure  aussi  régulière  que  celles  des  voiles  drapés  sur 
les  statues  archaïques  d’Athènes,  se  retrouvent  dans  les  œuvres  primi- 
tives de  la  sculpture  toulousaine.  Mais  les  reliefs  de  Silos  montrent  un 
sons  du  mouvement  et  de  la  beauté  plastique  qui,  dans  la  série  chronolo- 
gique des  sculptures  de  Moissac,  ferait  penser  au  tympan  fameux  du 
portail,  bien  plutôt  qu'à  la  série  encore  barbare  des  Apôtres.  D ailleurs,  ce 
n'esl  pas  Moissacqui  offrira  les  éléments  d’un  rapprochement  décisif  avec 
les  reliefs  de  Silos.  Les  personnages  demi-nus  représentés  sur  ces  reliefs 
sont  presque  identiques,  par  le  type,  les  proportions,  les  moindres  détails 
de  la  chevelure  et  de  la  draperie,  aux  figures  humaines  placées  sur  les 
montants  du  portail  de  Souillac  à côté  d'une  effroyable  mêlée  de 
monstres  qui  s’entre-dévorent. 

La  date  des  reliefs  de  Souillac  n'est  pas  connue;  pour  fixer  celle  des 
reliefs  de  Silos,  on  n'a  qu'un  détail  : le  costume  des  hommes  d'armes  qui 
gardent  le  sépulcre  du  Christ.  Ils  n'ont  plus  la  large  ronde,  à la  mode 
musulmane,  que  tiennent  les  guerriers  dessinés  vers  l'an  1100  sur  un  ma- 
nuscrit de  Silos,  aujourd’hui  conservé  au  British  Muséum.  Leur  écu  très 
haut  et  pointu,  leur  longue  tunique,  leur  haubert,  qui  tombe  jusqu'aux 
genoux  et  enserre  la  tête  dans  un  capuchon  de  mailles,  leur  heaume 
presque  rond  semblent  faire  partie  du  harnais  de  guerre  porté  vers  le 
milieu  du  xiic  siècle. 

La  décoration  du  cloître  ne  fut  pas  terminée  avant  le  siècle  suivant. 
C est  à cette  époque  que  l’on  doit  assigner  les  deux  derniers  reliefs,  placés 
à l’angle  sud-ouest,  — l’arbre  de  Jessé  et  l’Annonciation.  Ils  ne  se  ratta- 
chent aux  six  autres  ni  par  la  suite  du  programme  iconographique,  ni  par 
les  caractères  plastiques.  La  tète  souriante  et  bouclée  de  l ange,  les  dra- 
peries finement  plissées,  les  détails  mêmes  de  l'arcature  et  de  son  cou- 
ronnement de  tourelles  témoignent  d’un  apport  de  l’art  français  du  nord. 
Mais  les  formes  nouvelles  se  trouvent  combinées  à Silos  avec  des  formules 
archaïques;  peut-être,  avant  d’arriver  au  cœur  de  la  vieille  Castille, 
s’étaient-elles  attardées  dans  quelque  atelier  fidèle  à d'anciennes  tradi- 
tions locales,  comme  le  furent  au  xme  siècle  les  ateliers  toulousains. 
B ailleurs  le  relief  de  l’Annonciation  présente  bien  des  particularités  qui 
ne  se  retrouvent  au  xin1  siècle  ni  dans  le  nord,  ni  dans  le  midi  de  la 
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France.  Il  peut  passer  pour  la  plus  ancienne  représentation  du  sujet  où 
l ange,  toujours  debout  au  portail  des  cathédrales  comme  sur  les  minia- 
tures byzanlines,  soit  agenouillé.  Il  rapproche  de  la  scène  de  1 Annoncia- 
tion le  motif  du  Couronnement,  qui  suit  d'ordinaire  la  Mort  de  la  \ ierge. 
Dans  la  composition  comme  l'exécution,  la  vigueur  el  la  hardiesse  d un 

véritable  artiste 
contrastent  avec 
une  gaucherie 
manifeste  et  une 
série  de  conven- 
tions puériles.  Le 
tout  forme  une 
œuvre  unique,  en 
son  charme  bi- 
zarre, de  la  scul- 
pture romane  sur 
son  déclin. 

La  longue 
persistance  des 
traditions  ar- 
chaïques à Silos 
s'est  encore  ma- 
nifestée dans  la 
décoration  du 
cloître  s u p é- 
rieur,  qui  fut 
construit  au  xme 
siècle  et  sans 
doute  peu  de 
temps  après  l a- 
chèvement  du 
cloître  inférieur. 
Parmi  les  chapi- 
teaux des  gale- 
ries du  premier  étage,  la  plupart  sont  ornés  de  « crochets  » de  feuillage, 
copies  plus  ou  moins  maladroites  des  modèles  inventés  dans  le  nord  de 
la  France;  quelques-uns  portent  des  figurines  d'un  travail  sommaire  et 
barbare.  Il  en  est  de  fort  curieuses,  comme  celles  qui  représentent  des 
artisans  à l'ouvrage,  entre  autres  des  souffleurs  de  verre.  Mais  les  ouvriers 
locaux  qui  ont  sculpté  ces  figurines  n'ont  plus  rien  de  l'habileté  qu  avaient 
montrée  les  sculpteurs  du  cloître  inférieur  — mores,  toulousains  ou 
castillans.  En  plein  xme  siècle,  ils  semblent  faire  retour  au  xi®. 


Pliot.  de  Dom  Alfonso  Andrès.  Silos 

Fig.  1K-.  — L Annonciation  et  le  Couronnement  de  la  Vierge. 
Bas-relief  du  cloilre  de  Santo  Domingo  de  Silos  (xiir  siècle). 
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Il  était  nécessaire  de  préciser,  dans  cet  ouvrage,  l'histoire  artistique 
d'un  monument  à peu  près  inconnu,  qui  esl,  sans  conteste,  le  plus  ancien 
dos  cloîtres  romans  à chapiteaux  historiés,  <jui  ne  le  cède  à aucun  pour  la 
richesse  de  la  décoration  plastique,  et  qui,  commencé  avant  les  cloîtres 
les  plus  célèbres  du  midi  de  la  France,  a été  achevé  après  eux,  par  le 
travail  de  plusieurs  générations. 

Dans  le  nombre  des  chapiteaux  et  des  grands  bas-reliefs  qui  com- 
posent la  décoration  sculptée  de  ce  cloître,  il  a été  possible  de  distinguer 
l’apport  de  deux  arts,  qui,  depuis  la  fin  du  xic  siècle,  domineront  en  Es- 
pagne : l'art  moresque  el  l'art  français. 

Les  chapiteaux  de  Silos  qui  ont  été  sculptés  par  des  musulmans 
restent  des  exceptions  dans  l'histoire  de  l'art  européen.  Lorsque  les  rois 
de  Castille  et  d’Aragon, 
maîtres  d'une  partie  de 
l’Andalousie,  compteront 
parmi  leurs  sujets,  dans 
toute  l’étendue  de  leurs 
domaines,  des  milliers 
d'artisans  musulmans  ou 
juifs,  les  souverains,  les 
seigneurs  et  les  prélats 
emploieront  à l’envi  ces 
artisans  dont  l’habileté 
tenait  de  la  magie.  Du 
xi  U au  xive  siècle,  la 
faveur  des  puissants  et  des  riches  ne  cessera  de  grandir  l'impor- 
tance de  l’art  musulman  dans  l'Espagne  chrétienne,  de  l'art  mudéjar. 
Mais  cet  art  ne  connaît  plus  la  sculpture  et  connaît  à peine  le  relief. 
Il  abandonne  la  pierre  el  le  marbre  pour  la  brique  nue  ou  émaillée 
el  le  stuc  peint  et  doré,  le  décor  animal  pour  les  combinaisons  géomé- 
triques. Il  cesse  de  concourir  à la  décoration  plastique,  pour  déployer 
sur  les  parois  des  édifices  profanes  ou  sacrés  — Alcazar  de  Séville, 
Seo  de  Saragosse,  clochers  de  Tcruel  — ses  fantaisies  guidées  par  des 
épures. 

Dans  toute  l'Espagne  septentrionale  l'influence  de  l’art  français 
devient  prépondérante.  L'étude  des  cloîtres  et  de  leurs  chapiteaux  his- 
toriés montrera  comment  cel  art  a enrichi  et  vivifié  les  traditions 
locales. 

Les  plus  archaïques  des  cloîtres  espagnols  se  trouvent  en  Catalogne: 
leur  architecture  est  trapue,  leur  sculpture  très  sommaire.  Les  chapiteaux 
du  cloître  primitif  de  la  cathédrale  de  Manresa,  dont  il  ne  subsiste  que 
trois  arcades,  sont  décorés  de  volutes  élémentaires  et  d informes  têtes 


Phot.  de  D M.  Fau.  Barcelone. 


Fig.  185.  — Chapiteau  du  cloître  de  Ripoll  (Catalogne). 
xiie  et  xive  siècles. 
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plates;  ceux  du  cloître  démoli  de  San  Perc  de  les  Puelles,  à Barcelone, 
dont  quelques-uns  ont  été  transportés  au  musée  archéologique  de  la  ville, 
ont  des  hosscs  de  forme  compliquée,  où  il  est  difficile  de  reconnaître 
l'image  d'un  homme  ou  d’un  animal.  Ceux  du  musée  archéologique  de 
Vieil,  qui  proviennent  de  l'ancien  cloître  de  la  cathédrale,  sont  à peine 
mieux  dégrossis. 

Ouelques  cloîtres  encore  debout  au  milieu  de  monastères  aban- 
donnés sont  les  restes  les  plus  importants  de  cette  période  primitive. 
Celui  de  Santa  Maria  d'Estany,  qui  a été  achevé  ou  restauré  en  partie 
vers  la  lin  du  xne  siècle,  conserve  sur  deux  de  ses  laces  une  suite  de  cha- 
piteaux en  forme  de  tronc  de  pyramide  renversé,  dont  le  décor  méplat 
fait  penser  aux  fragments  de  l’époque  wisigothique.  Dans  le  grand 

cloître  de  San  Benet  de 
Bages,  non  loin  de  Man- 
resa,  qui  est  resté  intact 
depuis  le  xii®  siècle,  l'une 
des  colonnes  trapues  porte 
un  chapiteau  analogue  à 
ceux  d’Estany,  mais  beau- 
coup plus  barbare;  on 
peut  distinguer,  sur  deux 
faces,  le  groupe  de  l’An- 
nonciation et  un  Christ 
bénissant.  Le  relief  des 
autres  chapiteaux  — où 
l’on  reconnaît,  dans  la 
confusion  des  entrelacs, 
quelques  figurines  de  moines,  d’anges  et  la  Vierge  avec  un  abbé  age- 
nouillé à ses  pieds  — est  plus  gras  et  plus  mou.  Le  cloître  de  Santa  Maria 
de  Lluça,  voisin  des  Pyrénées,  ressemble  à celui  d'Estany  par  la  légèreté 
de  ses  colonnettes  et  à celui  de  Bages  par  les  monstres  qui  couvrent  ses 
chapiteaux.  Il  n'y  a encore  que  des  monstres  sur  les  chapiteaux  du  char- 
mant petit  cloître  de  San  Pau  del  Camp  à Barcelone,  dont  les  arcades 
tréflées  ont  été  sans  doute  imitées  de  l’architecture  moresque.  La  seule 
face  du  grand  cloître  de  Ripoll  qui  remonte  au  xne  siècle  a des  chapiteaux 
presque  uniquement  décorés  de  rinceaux  et  de  patinettes  qui,  par  la 
précision  du  dessin  et  l'accentuation  tranchante  des  détails,  ressemblent 
exactement  aux  plus  anciennes  sculptures  du  cloître  d’Elnc,  commen- 
cées vers  1175. 

L'un  des  premiers  cloîtres  espagnols  dont  les  sculptures  composent 
un  cycle  iconographique  se  trouve  dans  le  nord  de  f Aragon,  à Iluesca. 
11  fait  partie  du  très  ancien  monastère  de  San  Pedro  cl  Viejo.  Le  monu- 


Pliot  Preciado.  Iluesca 


Fin.  184.  — Chapiteau  du  cloître  de  San  Pedro  el  Viejo, 
à Iluesca  (Aragon),  xir  siècle. 
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ment,  radicalement  restauré  au  xix1'  siècle,  serait  à peu  près  perdu  pour 
l'histoire,  sans  les  moulages  cl  les  photographies  qui  font  connaître 
l’état  des  originaux  jetés  au  rebut. 

Les  chapiteaux,  dont  chacun  coiffe  deux  colonnettes,  se  partagent 
en  deux  séries  : les  uns,  hérissés  d’effroyables  grappes  de  monstres; 
les  autres,  au  nombre  de  vingt  et  un,  exposant  tout  le  récit  de  l'histoire 
évangélique,  depuis  la  rencontre  de  Joachim  et  d’Anne  à la  Porte  d’Or 
jusqu'à  la  Pentecôte  et  à l’Assomption  de  la  Vierge.  Six  grandes  figures 
d'apôtres  en  bas-relief  sont  placées  à la  partie  supérieure  des  quatre 
piliers  d'angle  et  des  deux  piliers  qui  interrompent  la  colonnade  du 
cloître,  au  milieu  des  faces  longues  du  rectangle.  Ces  apôtres  rappel- 
lent ceux  de  Moissac.  Le  vieux  cloître  aragonais  relève  directement  de 


l’art  toulousain.  Les  ar- 
tisans voyageurs  qui  ont 
fait  connaître  cet  art  à 
Huesca  ont  laissé  la 
trace  de  leur  passage  au 
milieu  des  montagnes 
et  près  du  débouché  île 
la  route  qui  conduisait 
d’Aquitaine  en  Aragon. 

La  ville  de  Jaca  est  la 
première  étape  en  Es- 
pagne après  le  facile 
passage  du  défilé  du 
Somport.  Une  des  hau- 
teurs qui  entourent  de  loin  cette  ville  porte  le  monastère  fameux  de  San 
Juan  de  la  Pefia.  Plusieurs  des  chapiteaux  du  cloître,  qui  représentent 
des  scènes  de  la  vie  du  Christ,  sont  presque  entièrement  pareils  à des 
chapiteaux  de  Huesca. 

Les  cloîtres  de  San  Juan  de  la  Pena  et  ceux  de  San  Pedro  cl  Yiejo 
rappellent  les  anciens  cloîtres  toulousains,  non  seulement  par  la  richesse 
de  leur  iconographie,  mais  encore  par  les  étranges  inégalités  que  pré- 
sente 1 exécution  même  de  leurs  sculptures:  autant  les  figures  humaines 


Phot.  Preciado.  Huesca. 


Fig.  185.  — La  Flagellation.  Chapiteau  du  cloître  de  San 
Pedro  el  Viejo,  à Huesca  (Aragon),  xir  siècle. 


sont  grossières,  avec  leurs  tètes  énormes  et  leurs  yeux  ronds  à fleur  de 
tête,  autant  la  pantomime  peut  être  expressive,  l'indication  de  tel  acces- 
soire juste  et  spirituelle.  La  date  de  ces  chapiteaux  est  difficile  à préciser 
d après  le  style  des  reliefs.  La  coiffure  des  femmes,  tout  espagnole,  est 
presque  exactement  pareille  à celle  qui  est  représentée  sur  les  reliefs  de 
Silos.  I ne  inscription,  peu  connue,  qui  se  trouve  gravée  sur  l’un  dos 
piliers  d angle  el  a été  évidemment  ajoutée  après  la  construction  du 
pilier,  — comme  celle  qui  a permis  de  dater  approximativement  le  cloître 
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de  Saint-Trophime  d’Arles,  — est  l'épitaphe  du  prêtre  Bernard,  mort  en 
l'an  du  Christ  1 150. 

Les  cloîtres  à chapiteaux  historiés  de  San  Juan  de  la  Peiîa  et  de  San 
Pedro  d’IIuesca  sont  les  seuls  que  possède  P Aragon.  Pour  suivre  les 
progrès  de  la  sculpture  dans  les  cloîtres  espagnols,  il  faut  passer  du 
nord  de  P Aragon  au  nord  de  la  Navarre,  et  revenir  ensuite  aux  pro- 
vinces maritimes  de  la  Catalogne. 

La  sculpture  navarraise  avait  été  d’abord,  après  le  réveil  du  xie  siè- 
cle, aussi  primitive  (pie  la  sculpture  catalane.  On  en  peut  juger  par  les 
chapiteaux  de  Y atrium  de  l'église  de  Gazolaz.  Dans  la  seconde  moitié 

du  xne  siècle, 
Part  du  midi 
de  la  France 
passa  en  vain- 
queur les  déd- 
iés de  Ronce- 
vaux.  Ce  sont 
des  Français 
qui  ont  sculpté 
à Pampelunc 
les  chapiteaux 
du  cloître  de 
1 ancienne  ca- 
thédrale, dont 
quelques  - uns 
ont  été  retrou- 
vés et  exposés 

dans  un  coin  du  cloître  charmant  construit  au  xive  siècle  à côté  du 
cloître  primitif.  Sur  ces  chapiteaux,  les  motifs  de  décoration  végétale 
ont  pour  la  plupart  les  formes  charnues  et  vivaces  des  rinceaux  et  des 
palmettes  (pii  se  jouent  sur  les  chapiteaux  et  les  tailloirs  du  cloître  de 
Moissac.  Les  personnages  qui  représentent  sur  quatre  des  chapiteaux 
une  suite  de  scènes  de  la  Passion  montrent  des  formes  pleines  et  nourries 
comme  celles  des  reliefs  de  sarcophages  antiques.  Cependant  c'est  de  la 
région  toulousaine,  et  non  île  la  Provence,  riche  en  modèles  romains, 
qu'est  venu  le  sculpteur.  C'est  à Toulouse  que  Part  a possédé  la  verve  à 
la  fois  tragique  et  triviale  (pii  anime  les  reliefs  des  chapiteaux  de  Pampe- 
lune. 

11  est  possible  de  reconstituer  par  la  pensée  l'architecture  du  cloître 
dont  ces  chapiteaux  ont  fait  partie,  d’après  le  cloître  de  San  Pedro 
la  Rua,  qui  s'est  conservé,  à une  trentaine  de  kilomètres  au  sud  de  Pam- 
pelune,  dans  la  petite  ville  d’Estella.  Le  cloître  d'Estella  a dù  être 


Phot.  M Parera.  Barcelone. 


Fig.  186.  — La  Résurrection  du  Christ.  Chapiteau  de  l’ancien  cloître 
de  la  cathédrale  de  Pampelunc  (fin  du  xne  siècle). 
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construit  aux  environs  de  l'an  1200.  Legrand  cloître  de  la  cathédrale  de 
Tudela,  dans  lequel  se  continue  la  même  tradition  artistique,  est  certai- 
nement du  xiii*’  siècle.  Les  scènes  religieuses  y voisinent  encore  avec  des 
groupes  de  monstres.  Les  compositions  sont  monotones;  l’exécution  est 
grossière.  Pourtant  quelques  détails  montrent  que  l’art  toulousain,  en 
continuant  sa  marche  dans  le  royaume  de  Navarre,  se  modifiait  sous 
l’action  d'influences  nouvelles  qui  venaient  du  nord  de  la  France. 

Pendant  ce  temps,  une  école  de  sculpture  romane,  moins  strictement 
confinée  dans  l imitation  des  modèles  français,  s'appliquait  en  Catalogne 
à la  décoration  d’une 
série  de  cloîtres  qui 
n’ont  plus  rien  de 
commun  avec  les  cloî- 
t res  pri  m i tifs  d’ Esta  ny 
et  de  San  Benêt  de 
Pages.  L’un  d’eux  est 
à quelques  milles  de 
Barcelone,  dans  l’an- 
cien monastère  de  San 
C u g a t d e 1 Y a 1 1 c s 
(Saint  - Cucufat) , de- 
venu le  centre  d’un 
bourg  coquet.  Malgré 
les  mutilations  subies 
par  beaucoup  de  cha- 
piteaux, la  décoration 
sculptée  du  cloître  de 
San  Cugat  présente 
des  caractères  qui  la 
distinguent  de  toutes  les  séries  de  reliefs  énumérées  jusqu’ici.  Les  tigu- 
rines  d’animaux  sont  rares  et  n'ont  plus  la  férocité  barbare  des  monstres 
d’IIuesca.  La  décoration  végétale  reproduit  les  rinceaux  perlés,  les  pal- 
mettes,  les  pommes  de  pin  et  les  grappes  du  cloître  de  Bipoll;  mais  à 
San  Cugat  les  rameaux  qui  se  nouent  ont  moins  de  sécheresse,  les  feuil- 
lages et  les  fruits  stylisés  moins  de  maigreur.  Quelques  chapiteaux  seule- 
ment sont  réservés  pour  les  scènes  sacrées  ; loin  de  former  un  récit  continu, 
comme  à lluesca,  les  sujets  tirés  de  l’Ancien  et  du  Nouveau  Testament  se 
trouvent  séparés  les  uns  des  autres  par  des  files  de  colonnes.  Ils  semblent 
avoir  été  choisis  et  placés  au  hasard.  L’un  des  plus  curieux  est  celui  sur 
lequel  sont  réunies  quatre  figures  allégoriques  de  Vertus  : l une  a le  voile 
et  l'attitude  des  « oranles  »;  les  autres,  guerrières  couronnées,  percent 
de  leur  lance  les  Vices  abattus  sous  leurs  pieds.  Un  chapiteau  expose 
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Phot.  connu  par  I)  E.  Serrano-Fatigati. 

Fig.  187.  — Noli  me  tangere  ».  Chapiteau  du  cloître 
de  San  Pedro  la  Rua  (vers  1200),  à Estella  (Navarre). 
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l’histoire  du  Mauvais  Riche  et  de  Lazare,  représentée  à Moissae.  Plus 
d'un  détail  familier  anime  les  scènes  sacrées.  Mais  le  sculpteur  va  plus 
loin  : il  ébauche  sur  quelques  chapiteaux  de  véritables  études  d’après 
nature  : ici  ce  sont  les  moines  de  l'abbaye,  avec  leur  abbé;  là  des  lut- 
teurs, des  bergers  et  jusqu’à  un  tonnelier  occupé  à cercler  une  barrique. 
Cependant  ce  réalisme  est  tempéré  par  quelques  souvenirs  classiques.  11 
semble  que  les  traditions  de  l’art  toulousain  et  de  l'art  provençal  aient 
été  combinées  dans  une  oeuvre  originale  et  vivante  par  le  sculpteur  de 
San  Cugal. 

Ce  maître  ingénieux  s’était  représenté  lui-même,  tenant  le  ciseau  et 
levant  le  maillet  pour  achever  un  chapiteau  de  même  forme  que  celui  qui 
portait  sa  propre  image.  Une  main  stupide  a décapité  le  sculpteur  et  a 
cassé  ses  bras.  Heureusement,  une  inscription  encastrée  dans  le  pilier 
d'angle,  à côté  du  chapiteau  mutilé,  nomme  la  figurine  méconnaissable  : 

11ec  est  Arnalli  sculptoris  forma  Catelli 

OlI  CLAUSTRE. M TALE  COXSTRUXIT;  PERPETUA  VALE. 

L’auteur  du  cloître  de  San  Cugat  s’appelait  Arnall  Gat cil  : c’est  un  nom 
catalan,  bien  plutôt  que  français.  La  signature  n’est  accompagnée  d’au- 
cune date;  d’après  des  détails  de  costume  tels  que  la  jaquette  de  mailles 
portée  par  les  soldats  dans  le  Massacre  des  Innocents,  le  cloître  voisin  de 
Barcelone  doit  être  placé  vers  la  fin  du  xne  siècle. 

Deux  cloîtres  qui  ont  d'étroites  analogies  avec  celui  qu'a  construit  et 
décoré  Arnall  Catell  se  trouvent  à Gérone.  Le  petit  cloître  attenant  à 
1 église  romane  de  San  Pere  de  Galligans  serait  identique  pour  l’archi- 
tecture à celui  de  San  Cugat,  si  la  série  des  colonnes  couplées  n’était 
interrompue,  au  milieu  de  chacune  des  faces  du  rectangle,  par  un  groupe 
de  cinq  colonnes,  dont  quatre  sont  disposées  en  quinconce  autour  du  fût 
central.  C’est  dans  l’un  de  ces  quinconces  que  se  trouve  l’unique  chapiteau 
à sujets  religieux  qui  soit  introduit  dans  la  décoration  du  cloître  : le 
sculpteur  y a représenté  l’Annonciation,  la  Nativité  et  l’Adoration  des 
Mages.  Les  autres  chapiteaux  sont,  pour  la  plupart,  de  simples  corbeilles 
de  feuilles  d’acanthe,  qui  semblent  imitées  de  modèles  arlésiens. 

Le  cloître  de  la  cathédrale  de  Gérone  est  l’un  des  plus  grands  d'Es- 
pagne. Son  architecture  est  semblable  à celle  du  cloître  de  San  Pere, 
mais  le  quinconce  de  colonnes  est  remplacé,  au  milieu  de  chacune  des 
faces,  par  deux  piliers  de  maçonnerie.  La  décoration  des  piliers  du  grand 
cloître  de  Gérone  est  toute  différente  île  celle  des  piliers  d’angle  du  cloître 
de  San  Cugat  : dans  ce  dernier,  les  colonnes  adossées  au  pilier  portent 
seules  des  reliefs  qui  entourent  la  partie  visible  de  leur  chapiteau;  dans 
l’autre,  les  piliers  sont  entourés  d’une  véritable  frise  de  bas-reliefs  qui 
représentent  tantôt  des  monstres,  tantôt  un  récit  religieux,  tels  que  les 
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scènes  de  la  Genèse.  Cette  disposition  du  décor  sculpté,  qui  est  étran- 
gère à l’école  toulousaine  et  dont  l’origine  peut  être  cherchée  en  Pro- 
vence, se  trouve  exactement  répétée  à Elne.  Il  est  difficile,  après  les 
remaniements  que  ce  dernier  cloître  a subis  au  xihc  et  au  xiv1'  siècle, 
d’affirmer  que  ses  parties  les  plus  anciennes  soient  antérieures  au  cloître 
de  la  cathédrale  de  Géronc.  Si  les  cloîtres  de  San  Cugat  et  de  Gérone 
sont  l’œuvre  d’artistes  catalans  qui  s'étaient  assimilé  l’art  du  midi  de 


Phot  Bertaux. 


Fig.  1XK.  — Cloître  de  San  Pere  de  Galligans,  à Gérone  (Catalogne),  xn  siècle. 

la  France,  le  cloître  d’Elne  doit  être  attribué  à l’un  de  ces  artistes, 
plutôt  qu'à  un  Français. 

Le  travail  des  sculpteurs  qui  ont  décoré  les  chapiteaux  et  les  frises 
du  grand  cloître  de  Gérone  paraît  s’être  prolongé  pendant  plus  d’une 
génération.  Une  partie  du  cloître  de  la  cathédrale  est  sans  doute  anté- 
rieure au  cloître  de  San  Pere,  si  l’on  en  juge  par  un  détail  de  costume 
très  précis.  L’une  des  frises  du  grand  cloître  représente  des  tailleurs  de 
pierre  qui  travaillent  en  présence  d'un  évêque  : celui-ci  porte  la  mitre  à 
deux  cornes  du  xne  siècle.  Sur  l’un  des  chapiteaux  de  San  Pere,  un 
évêque,  qui  se  montre  au  milieu  d’une  ronde  d’animaux  fantastiques,  a la 
mitre  triangulaire  adoptée  vers  la  fin  de  ce  siècle. 

I)  autres  sculptures  du  cloître  de  la  cathédrale  sont  postérieures  à 
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celles  du  cloître  de  San  Pere  : un  curieux  détail  le  prouve.  Sur  l'un  des 
chapiteaux  du  grand  cloître,  où  la  Nativité  et  1 Adoration  des  Mages  sont 
réunies  en  un  même  récit,  le  lit  de  la  A icrge  est  posé,  de  la  façon  la  plus 
insolite,  sur  le  dos  d'un  cheval.  L'erreur  du  praticien  serait  inexplicable,  si 
l'on  ne  se  reportait  à un  chapiteau  de  San  Pere  qui  représente  les 
mêmes  groupes;  ici  lavant-train  du  cheval  se  montre  en  avant  du  lil 
monté  sur  des  pieds  élevés  : c'est  une  nouvelle  scène  qui  commence.  Le 
sculpteur  de  la  cathédrale,  en  copiant  son  prédécesseur,  a ajouté  aux 
pieds  du  lit  des  sabots  de  cheval. 

Toutes  les  sculptures  du  grand  cloître  de  Gérone,  quelle  que  soit  leur 
date,  sont  l’œuvre  d'une  même  école.  Elles  ressemblent  aux  sculptures 


Phot.  Bertaux. 


Fig.  189.  — Tailleurs  de  pierre  travaillant  en  présence  d’un  évêque. 

Cloitre  de  la  cathédrale  de  Gérone  (Catalogne).  xne  siècle. 

de  San  Cugat  par  la  rondeur  du  relief,  la  noblesse  des  draperies,  la 
beauté  presque  classique  de  quelques  têtes,  qui  seraient  dignes  d’un  ate- 
lier provençal.  En  même  temps,  les  détails  familiers  et  pris  sur  le  vif 
abondent.  Les  tailleurs  de  pierre  — magislri  picantes  lapides  vivos,  suivant 
la  formule  d'un  document  catalan  — se  sont  représentés  eux-mêmes  sur 
la  frise  d'un  pilier  de  Gérone,  comme  le  sculpteur  Arnall  Catcll  sur  un 
chapiteau  de  San  Cugat.  Ils  ont  multiplié  les  images  des  hommes  du 
peuple  et  de  leurs  outils  de  travail,  jusque  dans  les  scènes  de  la  Bible.  Le 
bois  de  l’arche  de  Noé  est  débité  et  façonné  par  des  scieurs  de  long  et 
des  charpentiers;  c'est  avec  une  houe  de  laboureur  que  Caïn  tue  Abel. 

L'école  de  sculpteurs  qui  a travaillé  d’Elne  à San  Cugat,  près  Barce- 
lone, a étendu  son  domaine  jusqu'à  Tarragone.  Le  cloître  charmant  qui 
s'est  conservé  dans  cette  ville,  au  flanc  de  la  haute  cathédrale,  diffère,  à 
première  vue,  des  cloîtres  catalans  décorés  vers  la  lin  du  xne  siècle.  Les 
larges  archivoltes  en  tiers-point , dont  la  portée  embrasse  trois  arcades  des 
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portiques  et  dont  le  tympan  est  percé  d’un  large  oculus,  les  contreforts  qui 
révèlent  de  l'intérieur  du  jardin  la  présence  des  voûtes  d’ogives  établies 
sur  les  galeries,  reproduisent  les  tracés  delà  plus  ancienne  galerie  élevée 
dans  le  cloître  cistercien  de  Poblet,  à quelques  milles  de  Tarragone.  La 
sévérité  de  l’architecture  monastique  a été  égayée  par  l’addition  de  détails 
qui  sont  des  emprunts  faits  à l’art  moresque  : les  oculi  ont  été  garnis 
d’un  remplage  finement  ajouré;  la  corniche  a été  agrémentée  de  multiples 
dentelures.  Cette  combinaison  inattendue  d’art  cistercien  et  d’art  musul- 
man se  retrouve  dans  le  plus 
grand  nombre  des  chapi- 
teaux, dont  les  larges  feuilles 
d’eau,  épanouies  comme  elles 
le  seraient  en  France,  se 
ploient  suivant  le  galbe  élancé 
des  chapiteaux  moresques. 

Cependant  une  grande 
part  est  faite  à la  sculpture 
dans  la  décoration  du  cloître. 

Les  chapiteaux  historiés  et  le 
magnilique  portail  qui  donne 
accès  dans  la  cathédrale  sont 
l’ouvrage  d’un  même  atelier. 

Les  sculpteurs  qui  les  ont 
taillés  dans  de  beaux  marbres 
antiques  se  sont  inspirés  visi- 
blement des  modèles  que  leur 
offraient  les  ruines  romaines 
de  Tarraco.  Mais,  tout  en 
donnant  à leurs  reliefs  plus 
de  rondeur  et  de  poli,  ils  ont 
connu  et  continué  les  traditions  des  sculpteurs  qui  ont  travaillé  à San 
Cugal  et  à Géronc.  Le  tympan  du  portail  du  cloître  de  Tarragone,  avec  son 
Christ  farouche  assis  au  milieu  des  quatre  animaux  apocalyptiques,  les 
chapiteaux  de  ce  portail  où  les  sujets  sacrés  alternent  avec  les  rinceaux 
d’acanthe  et  les  aigles  romaines,  rappellent  Saint-Trophime  d'Arles. 
Comme  à Gérone,  les  scènes  religieuses  sont  réparties  sans  ordre  sur  les 
chapiteaux  et  les  piliers.  Les  détails  familiers  sont  plus  nombreux  encore 
que  dans  les  autres  cloîtres  catalans.  Ouelques-uns d’entre  eux  sont  des 
inventions  uniques  dans  l’iconographie  chrétienne  du  moyen  âge.  Caïn 
enfant,  jaloux  d’Abel, qui  est  allaité  par  Eve,  essaie  d'arracher  son  frèredes 
bras  de  leur  mère;  quand,  arrivé  à l’ùge  d’homme,  il  a satisfait  sa  haine, 
il  rapporte  à Adam  la  tunique  sanglante  d’Abel,  comme  les  tils  de  Jacob 


Phot  de  D.  J Yallvé.  Tarragone. 

Fig.  190.  — L’Adoration  des  Mages. 
Chapiteau  du  portail  du  cloître  de  la  cathédrale 
de  Tarragone  (commencement  du  xnr  siècle). 
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rapportent  à leur  père  celle  de  Joseph.  Avant  le  sacrifice  d'Abraham, 
Isaac  paraît  monté  sur  l'âne.  Les  bergers  appelés  par  l’ange  dans  la  crèche 
de  la  Nativité  ne  se  contentent  pas  d’adorer  l’Enfant  : ils  le  prennent  dans 
leurs  bras. 

11  y a encore  plus  de  verve  et  de  vie  sur  les  tailloirs,  où  sont  relé- 
gués les  images  profanes,  les  groupes  de  combattants  et  d’animaux.  Le 
sculpteur  met  en  scène  les  acteurs  de  la  fable  ésopique.  Ici  un  chat  fait 
le  mort  : deux  corbeaux  viennent  se  percher  sur  son  corps;  un  coq  les 
suit  ; le  chat  bondit,  les  corbeaux  s'envolent  et  le  coq  est  étranglé  net. 
Ce  chat  a plus  d'un  tour  dans  son  sac;  il  reparaît  une  seconde  fois  : les 
souris  portent  en  terre  sur  une  civière  le  corps  de  leur  ennemi;  deux 
d'entre  elles  tiennent  l'aspersoir  et  le  goupillon:  un  chien,  la  pelle  sur 
l’épaule,  joue  le  rôle  du  fossoyeur.  Mais  le  mort  ressuscite  : tout  vole  en 
l'air;  c’est  une  fuite  éperdue. 

Les  voûtes  du  cloître  de  Tarragone  ont  été  achevées  en  1224;  les 
sculptures  sont  toutes  antérieures  à cette  date  : comme  celles  du  cloître 
de  Gérone,  elles  semblent  avoir  occupé  plusieurs  générations  d'artistes. 
Le  dernier  des  cloîtres  catalans  dans  lesquels  s'est  continuée  la  tradition 
romane  était  celui  de  San  Francesch  de  Barcelone,  qui  a été  démoli  au 
xixc  siècle  et  dont  quelques  chapiteaux  ont  été  conservés  au  musée  archéo- 
logique de  Sanla  Agtîeda.  Il  avait  été  achevé  en  1249. 

La  ville  de  Soria,  dans  la  vieille  Castille,  a conservé  deux  cloîtres  du 
commencement  du  xme  siècle,  attenants  l’un  à l'église  de  San  Pedro, 
l’autre  aux  pittoresques  ruines  de  San  Juan  de  Duero.  Ce  dernier  cloître 
est  surtout  remarquable  par  la  bizarrerie  de  ses  arcades  entrecroisées 
qui,  en  imitant  un  motif  d'architecture  moresque,  arrivent  à ressembler 
de  la  façon  la  plus  curieuse  aux  arcades  arabo-siciliennes  des  cloîtres 
d'Amalfi.  Les  chapiteaux  des  deux  cloîtres  de  Soria,  où  les  monstres 
tiennent  plus  de  place  que  les  scènes  religieuses,  diffèrent  entièrement 
des  sculptures  du  cloître  de  Silos.  Us  ont  quelque  ressemblance  avec 
ceux  des  cloîtres  catalans. 

Ségovie  est  plus  riche  encore  que  Soria  en  monuments  de  l'époque 
romane.  Les  cloîtres  y sont  remplacés  par  des  portiques  élevés,  selon  une 
ancienne  habitude  espagnole,  contre  les  façades  latérales  des  églises. 
Entre  Ions,  le  portique  de  SanMillan  est  remarquable  par  ses  chapiteaux, 
exactement  pareils  à ceux  d’un  cloître  et  loul  hérissés  de  bêtes  fantas- 
tiques. 

Un  cloître  très  riche  se  trouve  isolé  aux  portes  de  Salamanque.  11 
faisait  partie  du  monastère  de  laYega,  transformé  plus  tard  en  un  collège 
rattaché  à ceux  de  la  ville  studieuse.  Le  décor  animal  a pris  sur  les  chapi- 
teaux de  ce  cloilre  la  même  variété  et  la  même  vie  que  sur  ceux  d’Estella 
et  de  Moissac. 
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Dans  le  nord-ouest  de  l'Espagne  les  cloîtres,  beaucoup  plus  rares  que 
dans  le  nord-est,  ne  forment  aucun  groupe  homogène.  Celui  d Aguilar  de 
Campoo,  qui  est  le  seul  reste  du  grand  monastère  bénédictin  de  Santa 
Maria  la  Heal,  reproduit,  comme  le  cloître  delà  cathédrale  deTarragone, 
l'architecture  du  cloître  d’un  monastère  cistercien,  San  Andrès  del  Arroyo. 
Presque  tous  les'.chapileaux  qui  se  trouvent  encorc'à’leur  place  primitive 


IMiot.  connu,  par  I»  E.  Serrano-Fatigati 

Fig.  101.  — Cloître  de  Santillana  de  Mar  (Asturies).  Fin  du  xir  siècle. 


sont  ornés  de  feuillages  d'une  richesse  exubérante,  auquels  se  mêlent 
à peine  quelques  monstres.  Mais  une  série  de  chapiteaux,  qui  proviennent 
d une  face  ruinée  de  ce  cloître  et  qui  ont  été  transportés  au  Musée  archéo- 
logique de  Madrid,  sont  décorés  de  figurines  humaines  et  d animaux 
monstrueux.  On  distingue,  à côté  d'autres  scènes  de  lutte,  le  Massacre 
des  Innocents.  Dans  le  cloître  d’Aguilar  de  Campoo,  architecture  et 
sculpture  ne  sont  pas  antérieures  au  commencement  du  xme  siècle. 

Le  seul  cloître  de  la  région  cantabrique  dont  la  décoration  rappelle 
par  la  variété  de  ses  motifs  celle  des  cloîtres  voisins  des  Pyrénées  Iran- 
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çaises  et  de  la  Méditerranée,  se  trouve  au  bord  de  l'Atlantique,  à Santil- 
lana  de  Mar.  Bien  que  les  moulures  de  ses  arcades  maladroitement  tra- 
cées en  tiers-point  indiquent  une  date  voisine  du  xme  siècle,  les  reliefs, 
monstres  ou  scènes  bibliques,  sont  exécutés  avec  une  grossièreté  ar- 
chaïque. A côté  des  figurines  reparaissent  quelques-uns  de  ces  motifs 
barbares,  tels  que  les  entrelacs  embrouillés,  dont  la  tradition  persista 
longtemps  dans  les  ateliers  indigènes  des  Asturies. 

Cependant  l'art  du  Midi  de  la  France  avait  pénétré  au  moins  une  fois 
jusqu'au  cœur  des  montagnes  qui  enferment  dans  leur  enceinte  les  monu- 
ments primitifs  de  la  sculpture  espagnole.  La  cathédrale  d'Oviedo  a eu, 
avant  son  cloître  du  xive  siècle,  un  cloître  du  xne,  dont  il  ne  subsiste  que 
deux  grands  reliefs,  représentant  saint  Pierre  et  saint  Paul.  Ces  reliefs 
sonl  des  imitations  directes  des  Apôtres  de  Moissac. 

Tombeaux  romans  d'Espagne.  — Les  cloîtres  d'Espagne,  comme  ceux 
de  France  et  d'Italie,  étaient  les  cimetières  des  princes  et  des  notables. 
Parallèlement  aux  arcades  ouvertes  sur  le  jardin  central,  des  arcades 
ménagées  dans  les  parois  abritaient  les  sarcophages.  La  disposition  pri- 
mitive de  ces  arcosolia , dont  les  niches  uniformes  se  suivent  en  longues 
files,  est  conservée  dans  le  cloître  de  San  Benet  de  Bages.  En  dehors  des 
cloîtres,  quelques  sanctuaires  écartés  où  les  pèlerins  étaient  attirés  par 
des  souvenirs  historiques  ou  légendaires  furent  choisis  comme  lieu  de 
repos  par  ceux  qui  pouvaient  y faire  transporter  leur  dépouille.  La  grotte 
de  Covadonga,  dans  les  Asturies,  celle  de  Néjera,  dans  la  Navarre,  de- 
vinrent des  cavernes  funéraires. 

Les  sarcophages  de  San  Benet  de  Bages  sont  de  simples  cuves  de 
marbre  nu.  Ceux  qui  sont  rangés  sous  le  narthex  de  San  Isidro  de  Léon 
et  dont  l’assemblée  compose  le  « Panthéon  des  rois  »,  sont  plus  grands, 
mais  aussi  pauvres;  il  est  vrai  que  quelques-uns  d'entre  eux  ont  pris  la 
place  de  tombeaux  plus  ornés,  qui  ont  été  violés  et  détruits  en  1808  par 
les  soldats  de  Napoléon.  Des  sarcophages  romains  ont  servi  à la  sépul- 
ture de  quelques  rois  de  Léon  et  d’Aragon  : c'est  dans  un  tombeau 
sculpté  pour  un  païen  que  le  « roi  chaste  » repose  à Oviedo,  et  le  « roi 
moine  » à Iluesca. 

Le  sarcophage  de  Briviesca,  imitation  puérile  d’un  sarcophage  paléo- 
chrétien, reste  une  exception  unique.  La  tradition  du  décor  méplat  est 
conservée  au  delà  du  xie  siècle  par  les  marbriers  qui  décorent  des  sarco- 
phages dans  des  provinces  fort  éloignées  les  unes  des  autres.  A Covadonga, 
un  sarcophage  du  xne  siècle,  qui  repose  sur  des  lions  informes,  est  cou- 
vert, ainsi  que  le  fond  de  la  niche  qui  l'abrite,  d'un  lacis  d'ornements 
géométriques.  En  Catalogne,  le  cloître  cistercien  de  Santas  Creus  con- 
serve, à côté  de  tombeaux  plus  récents,  un  sarcophage  de  la  fin  du  xne  siè- 
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clc  qui  contient  les  restes  d’un  Moncada  : il  est  simplement  orné  de  colon- 
net  les  cl  de  bcsants. 

I n type  fort  curieux  de  monument  funéraire  se  forme  en  Castille 
pendant  le  xi"  siècle.  Le  sarcophage,  très  simple,  décoré  d'une  croix  ou 
d’entrelacs  imitant  une  vannerie,  est  placé  sous  une  arcade  bilobée  dont 
la  retombée  centrale,  au  lieu  de  s'appuyer  sur  une  colonnette,  porte  sus- 
pendu dans  le  vide  un  chapiteau  inutile.  Ce  chapiteau  est  très  probable- 
ment une  traduction  du  pendentif  moresque  dans  le  langage  de  l'art 
roman.  Le  plus  ancien  exemple  de  ces  tombeaux  castillans  se  trouvait 


Phot  Bertaux. 


Fig.  192. — Deux  Apôtres;  fragments  de  l’ancien  cloître  de  la  cathédrale  d’Oviedo 

(xii°  siècle). 


dans  le  cloître  du  monastère  de  San  Pedro  d'Arlanza,  non  loin  de  Silos  : 
après  la  démolition  des  ruines  de  ce  monastère,  il  a été  transporté  dans  le 
cloître  haut  de  la  cathédrale  de  Burgos.  L’inscription  gravée  sur  le  sarco- 
phage donne  la  date  : l’an  1115  de  1ère  d’Espagne,  qui  avance  de  trente- 
huit  ans  sur  1ère  de  l'Incarnation  (an  du  Christ  1075).  Avila  a conservé 
plusieurs  tombeaux  de  ce  même  type. 

La  décoration  des  sarcophages  espagnols  s'enrichit  dans  la  seconde 
moitié  du  xne  siècle,  en  même  temps  que  le  décordes  cloîtres.  L’influence 
de  l’art  du  midi  de  la  France,  manifeste  dans  les  reliefs  des  chapiteaux 
historiés,  peut  être  reconnue  dans  les  sculptures  de  quelques  tombeaux. 
A Oviedo  même,  dans  le  dernier  réduit  des  traditions  wisigothiques, 
un  sarcophage  conservé  au  petit  musée  de  ville,  celui  d'une  dame 
Gontrada,  morte  en  1184,  est  décoré  d'oiseaux  et  de  chiens  qui  se 
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mordent  les  uns  les  autres,  à la  façon  des  monstres  du  portail  de  Moissac. 

Les  tombeaux  romans  décorés  de  figures  humaines  sont  rares  en 
Espagne.  Mais  ceux  qui  ont  été  conservés  offrent  un  intérêt  exceptionnel. 

Le  couvercle  d’un  sarcophage  de  la  cathédrale  de  Lugo,  qui  passe 
pour  contenir  les  restes  de  la  mère  de  saint  Froilân,  est  orné  d’un  groupe 
qui  représente  la  défunte,  cadavre  nu  et  insexué,  de  proportions  démesu- 
rément longues,  tenu  dans  un  linceul  par  deux  anges  volants,  qui  rem- 
portent au  ciel,  tandis  que  d'autres  anges  sortent  des  nuées.  Ces  reliefs 
reproduisent  un  motif  qui  se  trouve  répété  sur  un  certain  nombre  de  ces 
petits  reliquaires  en  émail  de  Limoges,  que  le  commerce  répandait  à tra- 
vers l'Espagne.  Le  tombeau  de  Lugo,  conservé  dans  une  province  qui 
resta  fidèle  aux  traditions  romanes,  n’est  certainement  pas  antérieur  au 
xuL  siècle. 

Le  motif  de  l’âme  emportée  par  les  anges  avait  été  représenté  dès  le 


Phot  lieitaux 

Fig.  193.  — Sarcophage  de  Dofia  Bianca,  reine  de  Caslille  (f  1138).  Crypte  du  monastère 

de  Nâjera,  près  Logrofio. 


milieu  du  xne  siècle,  en  même  temps  que  d’autres  motifs,  sur  le  sarco- 
phage d’une  reine  espagnole,  Dofia  Bianca,  fille  du  roi  de  Navarre,  Garcia 
Ramirez,  et  femme  du  roi  de  Castille,  Sancho  III  cl  Deseaclo , morte  en 
1158,  après  avoir  donné  le  jour  à l'enfant  qui  devait  être  le  roi 
Alphonse  YI1I  el  le  vainqueur  de  lasNavas  de  Tolosa.  Son  tombeau  existe 
encore  dans  la  grotte  de  Nâjera.  Sur  le  couvercle  du  sarcophage  le  Christ 
est  représenté,  au  milieu  des  Apôtres.  Les  reliefs  de  la  face  antérieure 
associent  aux  espérances  de  la  gloire  céleste  le  tableau  des  douleurs  ter- 
restres. Deux  anges  emportent  l ame  de  la  reine  au-dessus  du  lit  où  son 
corps  est  étendu.  A droite  le  roi  pleure,  entouré  de  ses  chevaliers;  à 
gauche  des  femmes  désolées  soutiennent  une  infante  dont  le  visage 
grimace  sous  les  cheveux  épars. 

L’art  funéraire  de  l’Espagne  prend  au  xme  siècle  une  richesse  extraor- 
dinaire dans  des  régions  qui,  comme  la  Castille,  n’ont  abandonné  que 
tardivement  les  formes  romanes.  Aucun  tombeau  du  midi  de  la  France  ne 
peut  être  comparé  au  mausolée  sompLuéux  et  bizarre  qui  est  conservé  dans 
l’église  de  la  Magdalena,  à Zâmofa.  Le  mort,  un  Templier,  est  couché  dans 
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un  véritable  lit.  Des  reliefs  encastrés  dans  la  paroi,  au-dessus  de  la 
couche  funèbre,  montrent  l’Ame  nue  emportée  par  deux  petits  anges,  entre 
deux  grands  anges  thuriféraires.  Le  tombeau  est  surmonté  d'un  dais 
massif,  porté  sur  des  colonnettes  trapues.  Chapiteaux  et  tympans  sont 
couverts  de  monstres  entrelacés.  Le  couronnement  est  tourelé  comme  une 
forteresse,  tandis  que  deux  coupoles  basses  et  godronnées,  creusées  dans 


Phot.  comm.  par  D.  M Parera,  de  Barcelone. 

Fig.  194.  — Tombeau  d’un  Templier;  église  de  la  Magdalena,  à Zamora  (xme  siècle). 


le  ciel  de  ce  lit  de  pierre,  imitent  les  fantaisies  légères  des  boiseries 
moresques. 

Le  plus  magnifique  des  tombeaux  romans  d'Espagne  par  sa  décora- 
tion sculptée,  sinon  par  son  architecture,  est  un  reliquaire,  celui  de  saint 
Vincent  et  de  ses  deux  sœurs,  Sabina  et  Christeta,  élevé  dans  le  chœur 
de  l'église  de  San  \ iccnte,  à Avila.  Le  dais  qui  le  surmonte  de  son  toit 
de  pagode  n’a  été  ajouté  qu’au  xve  siècle.  Le  sarcophage  du  xuie  est  porté 
par  dix  colonnettes  : depuis  les  fûts  cannelés  ou  striés  de  manière  fantai- 
siste jusqu’aux  fines  imbrications  dont  le  réseau  couvre  le  toit  du  sarco- 
phage, tout  le  vieil  édicule  de  marbre  est  ciselé  plutôt  que  sculpté.  Les 
reliefs,  d'une  exécution  libre  et  souple,  sont  fort  curieux  par  l’étirement 
et  l'amincissement  extrême  des  proportions.  C'est  un  caractère  qui  ne  se 
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retrouve  en  Espagne  (le  manière  aussi  frappante  que  dans  un  autre  monu- 
ment de  la  sculpture  funéraire,  le  sarcophage  de  Lugo,  et  qui  semble 
révéler  une  influence  bourguignonne. 

La  décoration  sculptée  des  églises.  Chapiteaux  historiés.  — In 
livre  considérable  serait  nécessaire  pour  1 énumération  et  1 analyse  des 
détails  de  décoration  sculptée  qui  font  corps  avec  les  églises  romanes 
d'Espagne.  Il  faut  se  borner  ici  à citer  un  monument  dont  les  sculptures 
diffèrent  notablement  de  celles  qui  ont  été  étudiées  dans  les  galeries  des 
cloîtres.  L église  de  San  Martin,  à Frômista,  près  de  Palencia,  est  un 

véritable  musée  de  sculpture 
romane.  Les  modillons  du 
chevet,  avec  leurs  monstres 
aussi  grands  que  des  gar- 
gouilles de  cathédrales,  les 
chapiteaux  historiés  de  la 
nef,  taillés  dans  d'énormes 
blocs  de  marbre,  sont  égale- 
ment remarquables.  Deux  ate- 
liers ont  travaillé,  sans  doute 
en  même  temps,  aux  scul- 
ptures de  cette  église.  L un 
avait  encore  toute  la  gauche- 
rie des  vieux  marbriers  d’O- 
viedo ou  de  Léon  : cet  atelier 
local  n'a  pris  de  l’art  toulousain,  qui  se  répandait  à travers  l'Espagne,  que 
quelques  détails  insignifiants.  L'autre  atelier  a mieux  connu  l’art  du  midi  de 
la  France,  comme  le  prouvent  des  enroulements  de  rinceaux  et  des  groupes 
de  monstres  d une  vigueur  et  d'une  fantaisie  étonnantes.  Mais  l'artiste 
qui  dirigeait  cet  atelier  s'est  encore  inspiré  d'autres  modèles.  Il  a étudié 
des  sarcophages  antiques,  pour  y copier  des  figures  entières,  qu'il  a 
laissées  nues, et  qui,  dans  les  formes  de  leurs  corps  et  dans  le  sourire  de 
leur  visage,  font  apparaître,  au  milieu  des  monstres  barbares  qu'elles 
combattent  ou  chevauchent,  une  vision  fugitive  de  la  beauté  oubliée. 
D'après  les  détails  du  décor  végétal  qui  les  accompagne,  ces  sculptures 
doivent  être  fort  anciennes;  elles  remontent  sans  doute  à la  première 
moitié  du  xn°  siècle.  Le  souffle  de  Renaissance  qui,  venu  on  ne  sait  d'où, 
a passé  alors  sur  la  « Tierra  de  Gampos  »,  n'a  touché,  semble-t-il,  qu'un 
artiste  et  s'est  aussitôt  perdu. 

Les  portails  romans  d'Espagne.  Types  primitifs.  Influences  de  l'art 
moresque.  — Les  chapiteaux  historiés  qui  abondent  dans  bien  d’autres 


Phot.  R.  J Sanabria. 

Fig.  195.  — Chapiteau  de  Frômista  (xn°  siècle). 
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églises  d’Espagne,  depuis  la  cathédrale  de  Tarragone  jusqu'à  celle  de 
Salamanque,  déconcertent  les  essais  de  classification,  parce  qu  ils  ne 
composent  pas,  même  à l’intérieur  d'un  édifice,  des  ensembles  ou  des 


Phot  Laurent-Lacoste.  Madrid 

I ig*  1-M'-  Portail  dit  de  1 Évêque,  à la  cathédrale  de  Zârnora  (xir  siècle). 


suites  iconographiques  comparables  à ceux  qui  se  rencontrent  dans  les 
cloîtres.  Les  seules  parties  de  la  décoration  sculptée  des  églises  qu  une 
étude  rapide  puisse  grouper  d après  des  analogies  bien  définies  sont  les 
portails.  Ceux-ci  forment  des  séries  dans  lesquelles  on  peut  suivre  les 
progrès,  plus  ou  moins  lents  selon  les  régions,  qui  conduisent  de  la 
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simplicité  primitive  à une  complexité  qui  rivalise  avec  celle  de  la  vie. 

Un  type  élémentaire  de  portail  s'est  formé  dès  le  xic  siècle  dans  les 
provinces  chrétiennes  de  l’Espagne,  et  s'est  conservé  dans  plusieurs 
d’entre  elles  jusqu'à  la  fin  du  xnc.  Les  chapiteaux  sont  très  simples,  et  le 
tympan  nu  ou  absent.  On  peut  citer  comme  une  exception  unique  le  por- 
tail de  la  collégiale  de  Cervatos  (province  de  Santander),  consacrée  en 
1199,  dont  le  tympan  est  couvert  d'un  tissu  d’entrelacs  de  goût  moresque, 
coupé  d’une  sorte  de  large  galon  sur  lequel  se  détachent  des  silhouettes 
de  lions  affrontés  et  adossés  les  uns  aux  autres  à la  file. 

Dans  la  plupart  des  portails  archaïques,  la  décoration  sculptée  se 
développe  uniquement  sur  les  archivoltes.  Celle  du  portail  de  San  Isidro 
d’Avila,  aujourd’hui  placé  comme  une  ruine  pittoresque  dans  le  jardin 
public  de  Madrid,  le  Buen  Betiro,  n'a  pour  ornement  que  des  étoiles  et 
des  rosaces,  gravées  plutôt  que  sculptées.  D'autres  sont  ornées  d'un 
simple  cordon  d’entrelacs  ou  pointillées  de  petites  boules,  comme  les 
archivoltes  du  portail  de  San  Pedro  d’Arlanza,  qui  a été  transporté  au 
Musée  archéologique  de  Madrid.  Sur  quelques  portails  primitifs  de  la 
région  de  Ségovie,  chacun  des  claveaux  porte  une  silhouette  méplate, 
monstre  ou  homme,  très  grossièrement  dessinée  et  découpée  (église 
paroissiale  de  Las  Navas  de  Biolrio,  ermita  de  Nuestra  Senora  del  Solo, 
près  Bevenga,  etc.).  Celte  décoration  d’archivolte  se  trouve  reproduite 
au  xne  siècle  sur  le  portail  d'une  église  de  Prémontrés,  celle  d’Arenillas 
de  San  Pelayo,  dans  la  province  de  Palencia  : ici  les  figurines  alignées  en 
demi-cercle  ont  pris  un  relief  robuste;  elles  rappellent  singulièrement  la 
décoration  des  portails  de  la  Saintonge. 

Les  archivoltes  dentelées,  qui  sont  communes  dans  les  mosquées  et 
les  palais  arabes  de  l'Andalousie  et  du  Maghreb,  et  qui  ont  été  employées 
exceptionnellement  par  les  architectes  des  églises  romanes  d’Espagne 
dans  la  construction  même  des  nefs  (comme  à San  Isidro  de  Léon),  don- 
nent à un  certain  nombre  de  portails  espagnols  un  caractère  oriental.  Ce 
détail  de  décoration  architecturale  a été  reproduit  jusque  dans  le  midi  de 
la  France.  Pourtant  c’est  dans  quelques  régions  d’Espagne  que  les  arcs 
dentelés  ont  été  employés  de  la  façon  la  plus  suivie  à la  décoration  des 
portails,  et  tracés  avec  le  plus  de  netteté  en  même  temps  que  de 
fantaisie. 

Le  motif  se  montre  dans  toute  sa  pureté  à Zâmora,  vers  la  fin  du 
xuc  siècle,  au  vieux  portail  de  la  cathédrale,  dit  Porte  de  l’Evêque  ( Puerta 
dcl  Obispo),  et  au  portail  de  l’église  de  la  Magdalena.  En  Galice,  quelques 
portails  ont  des  dentelures  encore  plus  capricieuses,  qui  semblent  imiter 
un  monogramme  coufique  indéfiniment  répété.  Une  archivolte  découpée 
sur  ce  patron,  et  qui  surmonte  un  arc  nettement  tracé  en  fer  à cheval,  s'est 
conservée  à l'entrée  d une  petite  église  de  Gompostelle,  San  Félix  de 
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Solovio.  D’aulrcs,  toujours  identiques,  dessinent  leurs  festons  sur  les 
deux  portails  qui  ont  été  élevés  vers  le  milieu  du  xiu'  siècle  aux  extré- 
mités opposées  du  transept  ch*  la  cathédrale  d’Orense.  Ici  le  motif  em- 
prunté à l'architecture  musulmane  se  trouve  combiné  avec  toute  une 
décoration  sculptée  en  haut  relief. 

En  Navarre,  l’arc  lobé  et  festonné  ne  joue  dans  la  construction  des 
portails  romans  que  le  rôle  d’un  accessoire  insignifiant.  Celui  qui  découpe 
scs  pointes  à l'entrée  d’une  église  de  Puente  la  Peina  est  surmonté  d'une 


Phot  Bcrlaux. 


Fig.  197.  — Porte  du  Palais,  à la  cathédrale  de  Valence  (vers  1262). 

quadruple  archivolte  couverte  de  figurines  en  bas-relief,  à l’imitation  des 
portails  de  France.  Dans  chacun  des  festons  est  inscrite  la  silhouette  d un 
ange. 

Les  portails  aux  arcades  lobées  ont  pris  dans  le  nord-est  de  l'Espagne 
un  développement  tardif  et  remarquable.  La  cathédrale  romane  de  Lérida, 
élevée  au  sommet  d'une  acropole  de  rocher  et  transformée  en  une 
énorme  caserne  qu'entourent  des  fortifications  et  des  bastions,  a conservé 
intacte  la  porte  de  son  transept  méridional,  connue  sous  le  nom  de  Porte 
des  Infants  (en  catalan,  Puerla  dels  Filial  s).  Les  archivoltes  sont  découpées 
menu  en  figure  de  zigzags  ou  d’arcs  entrelacés  ; des  rinceaux,  des  pal- 
incltcs,  des  silhouettes  d’animaux  minuscules  couvrent  les  chapiteaux,  les 
archivoltes  non  dentelées  et  les  triangles  mêmes  des  festons  ; ces  arabes- 
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qucs  sont  aussi  finement  refouillées  que  celles  qui  décorent  les  coffrets 
moresques  d'ivoire. 

Le  portail  de  Lérida  fait  corps  avec  un  édifice  commencé  en  1208  et 
consacré  en  1278.  11  a dû  être  exécuté  vers  1200.  En  effet,  un  portail 
presque  identique  a été  élevé  à l’entrée  du  transept  méridional  de  la 
cathédrale  de  Valence,  dont  la  construction  a été  commencée  en  1262.  On 
l'appelle  la  Porte  du  Palais  (en  catalan,  Puerla  del  Palau).  Les  donateurs 
de  ce  portail  ont  fait  graver  leurs  noms  entre  les  modifions  de  la  cor- 
niche et  fait  sculpter  leurs  portraits  par  couples  sur  les  modifions  eux- 
mêmes.  Les  hommes  sont  tête  nue,  avec  les  cheveux  longs  et  coupés 
droit  ; les  femmes  sont  coiffées  d'un  chaperon  ou  d'une  sorte  de  tiare 
en  toile  empesée.  Tous  appartiennent  à des  familles  d'immigrants  qui 
venaient  de  Lérida.  Le  sculpteur  de  la  Porte  des  Infants  ou  l'un  de  ses 

élèves  directs  aura  été 
appelé  par  eux  à Valence. 
En  décorant  la  Porte  du 
Palais,  il  a redoublé  de 
virtuosité,  au  point  de 
détacher  complètement 
les  ornements  dune  étroite 
archivolte  sur  une  mou- 
lure évidée,  en  passant 
les  outils  derrière  les 
tiges  frêles  et  les  minces 
figurines. 

L'iconographie  sacrée 
s est  développée  dans  un  grand  nombre  de  monuments  espagnols  depuis 
le  commencement  du  xn"  siècle.  Ces  monuments  se  trouvent  épars  dans 
les  divers  royaumes  chrétiens  : la  succession  historique  des  motifs  et 
des  formes  doit  être  reconstituée  en  dehors  de  tout  ordre  géographique, 
et  comme  à vol  d'oiseau. 

I n motif  archaïque  et  encore  géométrique,  le  chrisme,  a été  repro- 
duit avec  une  remarquable  persistance  dans  la  décoration  des  portails 
romans  d Espagne.  Il  y garde  la  forme  de  monogramme  compliqué  qui 
se  trouve  sur  les  fragments  de  1 époque  wisigothique.  Un  curieux  com- 
mentaire de  ce  monogramme  est  donné  par  une  inscription  gravée 
au  commencement  du  xne  siècle  sur  le  tympan  du  portail  de  la  cathé- 
drale de  Jaca  : 


Phot.  Preciado.  Utiesca. 


Fig.  198.  — Portail  de  l’église  San  Pedro,  à Iluesca 
(première  moitié  du  xii*  siècle). 


Ifac  in  scriptura,  leclor,  si  gnoscere  cura, 

P Pater  est,  A genitus  duplex  est  et  S spirilus  almus. 
Ili  1res  in  jure  dominus  sunt  unus  et  idem. 
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Ce  môme  hiéroglyphe,  où  un  clerc  a cru  lire,  avec  le  nom  du  Christ, 
les  signes  des  Dois  Personnes  de  la  Trinité,  esl  répété,  non  loin  de  .laça, 
sur  les  deux  portails  ruinés  de  Santa  Cruz  de  la  Seros.  L'un  des  scul- 
pteurs qui  o ii t décoré  le  portail  de  la  cathédrale  de  Jaca  et  les  chapiteaux 
du  portique  latéral  de  cet  édifice  est  venu  travailler  a Iluesca;  il  y a repro- 
duit par  trois  fois  le  chrisme  wisigothique  porté  par  deux  anges,  sur 
les  portails  de  l’église  et  du  cloître  deSan  Pedro.  Pour  composer  la  déco- 
ration de  l'un  de  ces  portails,  le  chrisme  est  placé  au-dessus  d un  bas- 
relief  de  l’Adoration  des  Mages,  comme  un  tympan  au-dessus  d’un  lin- 


Püot.  Laurent-Lacoste  Madrid. 


Fig.  190.  — Tympan  d'une  porte  latérale  de  l’église  de  San  Isidro,  à Léon 
(première  moitié  du  xne  siècle). 

teau.  Les  larges  faces  des  rois  mages,  leur  barbe  dure,  leurs  tuniques 
raides  à plis  cassés  droit  rappellent,  comme  les  chapiteaux  du  portique 
de  la  cathédrale  de  Jaca,  les  œuvres  les  plus  archaïques  de  la  sculpture 
toulousaine.  Au  nord  des  Pyrénées,  le  chrisme  wisigothique  se  trouve  uni 
à un  ensemble  compliqué  de  reliefs  du  même  style  sur  le  portail  de  1 église 
Sainte-Marie  d’Oloron. 

Un  chrisme  identique,  porté  par  deux  anges  volants,  est  tiguré,  au- 
dessous  d’un  médaillon  de  l’Agneau  de  Dieu,  flanqué  de  deux  Prophètes 
agenouillés,  sur  le  tympan  d'un  portail  latéral  de  l'église  San  Andrès 
d’Armentia,  près  Yitoria;  une  inscription  nomme  le  donateur,  Rodericus, 
évêque  de  Calahorra.  Le  même  cercle,  contenant  le  même  monogramme 
accompagné  des  mêmes  lettres,  reparaît  au  cœur  de  la  Castille  sur  le  por- 
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ta  i 1 de  l'église  de  la  Yirgen  de  las  Penas,  à Sepfdveda,  et,  à P extrémité 
occidentale  de  la  Galice,  sur  un  portail  latéral  de  la  basilique  de  Santiago 
de  Compostelle;  mais  sur  ces  portails,  le  motif  archaïque  se  trouve  perdu 
au  milieu  d'une  foule  de  figures  humaines. 

Portails  de  style  toulousain.  — Parmi  les  portails  d'Espagne  qui, 
dès  la  première  moitié  du  xiic  siècle,  se  couvrent  de  bas-reliefs,  il  en  est 
dont  les  sculptures,  tout  en  offrant  un  sens  religieux,  ne  forment  pas  un 
ensemble  d'images  régulièrement  ordonné.  Les  deux  portails  latéraux 
de  San  Isidro  de  Léon  appartiennent  à l'édilice  consacré  en  1147.  Le 
tympan  du  plus  grand  de  ces  portails  est  composé  de  plusieurs  plaques 
de  marbre  assemblées.  Celle  qui  fait  oflice  de  linteau  représente  le  Sacri- 
fice d'Abraham.  Trois  autres,  taillées  de  manière  à suivre  la  courbe  de 
l’archivolte,  soid  occupées  par  une  image  de  la  Main  divine  el  par  des 
anges  volants.  Les  archivoltes  sont  massives  et  simples,  mais  les  scul- 
ptures débordent  largement  sur  l’avant-corps  dans  lequel  le  portail  est 
percé;  deux  statues  debout  sur  des  têtes  de  taureaux  se  font  pendant,  à 
droite  et  à gauche  de  l'arcade.  Elles  représentent  l'une  un  saint  évêque, 
Isidore  de  Séville,  coiffé  d'une  sorte  de  tiare  basse  comme  le  saint  Pierre 
du  vieux  cloître  d lluesca,  l'autre  une  sainte  aux  cheveux  dénoués,  sans 
doute  l'une  des  sœurs  de  saint  Vincent.  Au-dessus  de  ces  deux  statues, 
des  bas-reliefs  de  marbre,  encastrés  dans  la  pierre  de  la  muraille  et  dont 
quelques-uns  sont  tombés,  représentaient  une  série  de  musiciens  et  la 
suite  complète  des  signes  du  Zodiaque.  Sur  le  second  portail  plus  petit, 
la  décoration  du  tympan  est  formée  de  trois  plaques,  dont  chacune  est 
consacrée  à un  sujet  distinct  : le  Descente  de  croix,  les  Saintes  Femmes 
au  Tombeau,  l'Ascension.  Deux  statues  encastrées  dans  la  paroi  du  tran- 
sept et  disposées  comme  celles  (pii  accompagnent  le  grand  portail,  repré- 
sentent saint  Pierre  et  saint  Paul.  Par  la  disposition  et  le  style  des  scul- 
ptures, les  deux  portails  latéraux  de  San  Isidro  rappellent  manifestement 
le  portail  latéral  de  Saint-Sernin  de  Toulouse.  Doit-on  supposer  qu'un 
sculpteur  ait  été  appelé  directement  de  France  dans  la  capitale  du 
royaume  de  Léon?  Avant  de  répondre  à cette  question,  il  est  nécessaire 
d’étudier  un  portail  qui  ressemble  étroitement  à ceux  de  San  Isidro, 
mais  (pii  est  beaucoup  plus  grand  et  plus  riche. 

La  basilique  de  Saint-Jacques,  à Compostelle,  dont  l'architecture, 
presque  identique  à celle  de  Saint-Sernin  de  Toulouse,  a été  certainement 
dessinée  par  un  maître  d’œuvre  français,  a conservé  l'un  de  ses  portails 
latéraux,  qui  est  contemporain  de  la  construction  du  transept.  Ce  portail 
regarde  le  midi.  On  l’appelle  la  Porte  des  Orfèvres  ( Puerto,  de  Plateinas). 
Sur  l'un  des  montants  du  portail  est  gravée  une  inscription  énigmatique 
qui  mentionne  la  date  de  la  fondation  de  l'église  : 1 0 7 «S . Les  reliefs  qui 
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couvrent  le  portail  lui-même  et  la  paroi  sont  postérieurs  a celle  date,  mais 
antérieurs  au  milieu  du  xii°  siècle:  ils  se  trouvent  exactement  décrits  dans 
un  manuscrit  donné  à la  cathédrale  de  Compostellc  par  des  pèlerins  fran- 
çais vers  I I ÎO  (entre  1 157  et  1 145). 

Ce  document,  l’un  des  plus  précieux  que  possède  l’archéologie  du 
moyen  êgc,  permet  de  préciser  le  sens  ou  la  place  primitive  de  quelques 


Phot.  Berlaux. 

Fig.  ‘200.  — La  Puerto,  de  Platerias , porte  du  transept  méridional 
de  la  cathédrale  de  Compostellc  (première  moitié  xir  siècle). 


détails  des  sculptures.  1 rois  des  onze  colonnes  qui  soutiennent  les  archi- 
voltes de  la  baie  sont  en  marbre  blanc  et  couvertes  de  figurines  d apôtres 
et  de  prophètes  disposées  sous  des  arcatures,  à la  manière  des  grands 
Apôtres  de  Moissac.  Les  deux  tympans,  comme  ceux  des  portails  latéraux 
de  San  Isidrode  Léon,  sont  composésdc  plusieurs  plaques  de  marbre  sur 
lesquelles  se  trouvent  juxtaposés  des  sujets  différents  : à droite  le  Baiser 
de  Judas,  le  Christ  devant  Pilate  et  la  Flagellation  sont  placés  immédia- 
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tement  au-dessous  de  l’Adoration  des  Mages  et  de  l’Apparition  de  l’ange 
aux  rois  endormis;  à gauche,  le  motif  principal  est  la  Tentation  du  Christ 
dans  le  désert  ; le  reste  du  tympan  esl  rempli  par  des  anges  volants  et  des 
diables  rampants  à forme  de  chien,  auxquels  est  jointe  une  grande  et 
étrange  figure  de  femme  assise.  Dans  les  écoinçons  des  deux  arcades, 

quatre  anges  soufflent  dans  des 
trompes  comme  pour  appeler  les 
morts  au  dernier  Jugement.  A leur 
appel,  Abraham  sort  du  tombeau 
(inscription  : Surgit  Abraham  de 
tumulo ),  au-dessus  de  la  colonne  du 
milieu  et  du  chrisme  archaïque, 
porté  par  deux  lions  adossés.  Le 
patriarche  a vu  le  Jour  du  Sei- 
gneur (Jean,  VIII,  5fi)  ; au-dessus 
de  lui  apparaît  le  Christ,  non  pas 
assis  sur  son  trône  de  Juge,  mais 
debout  sur  le  mont  de  la  Transfi- 
guration. A sa  droite  est  saint 
Jacques,  entre  deux  arbres  que  la 
description  ancienne  appelle  des 
cyprès;  derrière  lui  sont  alignés 
six  des  Apôtres.  D’autres  lias- 
reliefs  semblent  encastrés  au  ha- 
sard dans  la  paroi.  Tous  n’étaient 
point  placés  dès  l’origine  sur  cette 
façade  de  l’église.  Quelques-uns 
d’entre  eux,  comme  le  groupe  qui 
représente  Adam  et  Eve  chassés 
du  Paradis  terrestre,  sont  men- 
tionnés dans  la  description  du 
xii°  siècle  parmi  les  sculptures  qui 
décoraient  le  portail  latéral  du 
nord.  Lorsque  ce  portail  fut  dé- 
moli au  xvme  siècle,  certains  de 
ses  fragments  ont  servi  à boucher  les  vides  (pie  le  temps  avait  faits 
dans  la  décoration  de  la  façade  méridionale;  d’autres  ont  été  disposés  à 
droite  et  à gauche  du  portail,  à la  hauteur  des  colonnes  : ce  sont  des 
morceaux  remarquables,  qui  représentent  la  Création  de  l'homme,  le 


Phot.  Bcrtaux. 

Fig.  201.  — Le  Créateur  et  Adam  ; le  roi  David. 
Bas-reliefs  provenant  du  portail  du  tran- 
sept nord  de  la  cathédrale  de  Compostelle. 


Sacrifice  d Abraham,  le  roi  David  jouant  de  la  viole,  les  jambes  croi- 


sées et  les  pieds  posés  sur  un  lion. 

Cette  combinaison  de  deux  portails  a achevé  de  brouiller  l écheveau 
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du  (il  conducteur  que  la  description  du  xiT  siècle  offrait  aux  pèlerins.  Mais 
dès  l’origine,  les  bas-reliefs  ont  été  rapprochés  sans  ordre;  quelques-uns 
d’entre  eux  ont  pu  donner  prétexte  aux  plus  singulières  interprétations. 
Telle  fut  la  mystérieuse  figure  de  femme 
qui  se  montre  ù côté  de  la  scène  de 
la  Tentation  du  Christ.  Elle  est  décrite 
dans  le  manuscrit  de  1140  à la  place 
même  qu  elle  a conservée,  sur  le  tympan 
de  gauche.  « C’était,  dit-on,  une  femme 
adultère,  contrainte  par  son  mari  à tenir 
sur  ses  genoux  la  tête  coupée  de  son 
amant  et  à embrasser  quotidiennement 
cette  tête,  chaque  jour  plus  informe  et 
plus  fétide.  » En  réalité,  la  tête  de 
mort  est  la  tête  d'un  animal  que  la 
femme  tient  sur  ses  genoux.  Le  sujet 
est  facile  à déterminer,  si  l’on  rapproche 
celte  figure  d'une  autre  toute  semblable 
et  de  même  dimension,  qui  a été  en- 
castrée également  dès  l'origine  sur  l’un 
des  montants  de  la  porte  de  droite,  en 
face  d'une  figure  d'apôtre.  Cette  seconde 
femme  porte  sur  ses  genoux  un  lion  qui 
ressemble  à un  caniche.  Elle  avait  été 
destinée  par  le  sculpteur  à former  avec 
l’autre  un  couple.  Les  deux  mystérieuses 
figures,  si  on  les  réunit  par  la  pensée, 
se  trouvent  composer  un  groupe  iden- 
tique à celui  des  deux  femmes  assises 
côte  à côte  sur  un  bas-relief  du  Musée 
de  Toulouse,  provenant  de  Saint-Sernin, 
et  qui  portent,  l'une  un  lion,  l'autre  un 
mouton,  deux  des  signes  du  Zodiaque: 

Signum  leonis  ; signum  arietis.  Les  deux 
reliefs  de  Compostelle,  comme  le  relief 
de  Toulouse,  et  comme  douze  des  reliefs 

de  San  Isidro  de  Léon,  devaient  figurer  dans  un  zodiaque  dont  les  mor- 
ceaux ont  été  disposés  de  la  façon  la  plus  maladroite  lors  de  l'assemblage 
des  sculptures  du  portail  : quelques-uns  d'entre  eux  seulement  ont  été 
logés  au-dessus  de  l'arcade  de  gauche. 

Est-ce  1 un  des  sculpteurs  du  portail  (pii  présida  à ces  transpositions 
dont  le  résultat  fut  de  rendre  une  partie  de  l'œuvre  inintelligible  pour  les 


Phot.  Ber(aux. 

Fig.  202.  — Un  signe  du  Zodiaque  (le  Lion). 
Détail  d’un  bas-relief  de  la  Puerto  de  Platerias 
Cathédrale  de  Compostelle. 
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contemporains  mêmes  de  l’artiste  ? Peut-être  était-il  parti  laissant  ses 
marbres  sur  le  chantier.  Les  maîtres  qui  ont  décoré  les  deux  portails  du 
transept  de  Compostelle,  celui  du  sud,  qui  est  encore  debout,  celui  du  nord, 
dont  quelques  morceaux  ont  été  conservés,  étaient  des  étrangers.  Deux 
mains  ou  plutôt  deux  manières  son!  faciles  à distinguer.  Dans  les  reliefs 
qui  couvrent  les  trois  colonnes  historiées  et  dans  ceux  qui  étaient  destinés 

aux  deux  tympans,  les  figures  sont 
courtes,  les  visages  grossiers,  les 
jdis  rares  et  droits.  Un  artiste  plus 
savant  et  plus  souple  a donné  aux 
figures  qui  devaient  prendre  place 
au-dessus  des  arcades  des  propor- 
tions plus  longues,  des  draperies 
plus  fines  et  plus  souples,  des  vi- 
sages plus  beaux.  Ces  sculpteurs 
représentent  deux  générations  suc- 
cessives d'une  même  école,  qui  est 
l'école  toulousaine. 

Il  faut  admettre  que,  depuis  la 
fondation  de  l’église  jusqu’aux  tra- 
vaux entrepris  pour  la  décoration 
des  façades  du  transept,  un  courant 
continuel  a entraîné  des  architectes 
et  des  sculpteurs  français  du  Midi, 
par  le  « Chemin  de  saint  Jacques  », 
jusqu’à  la  ville  qui  était  pour  toute 
l'Europe  latine  comme  une  seconde 
Rome.  C'était  le  temps  où  Com- 
postelle était  pleine  de  marchands 
et  de  moines  français,  où  un  clerc  y 
rédigeait  en  français,  pour  la  gloire 
de  saint  Jacques  et  de  Charlemagne, 
la  Chronique  du  Pseüdo-Turpin,  où 
la  porte  du  transept  nord,  celle  dont  quelques  fragments  ont  survécu, 
était  appelée  la  « Porte  française  »,  Porta  francigena. 

Les  étrangers  qui  avaient  travaillé  à Compostelle  se  sont  transportés 
à Léon  avant  1 1 17.  Il  est  à peu  près  certain  que  les  portails  de  la  basilique 
de  Saint-Jacques  ont  été  exécutés  les  premiers.  Le  portail  du  sud  était 
dans  l’état  où  il  est  resté,  et  les  morceaux  conservés  du  portail  du  nord 
étaient  achevés  à la  date  de  1 110,  où  ils  ont  été  décrits.  Cette  constata- 
tion faite  sur  un  monument  d’Espagne  est  importante  pour  l'histoire  de 
l’art  français.  L’étude  des  portails  anciens  de  Compostelle  oblige  à repor- 


Phot.  R Kœchlin 

Fig.  203.  — Les  signes  du  Lion  et  du  Bélier. 
Fragment  d’un  Zodiaque  provenant 
de  Saint-Sernin. 

(Musée  de  Toulouse.) 
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l <*r  dans  la  première  moitié  du  xn'‘  sièel «'  quelques-unes  des  œuvres  lr> 
plus  remarquables  de  la  sculpture  toulousaine. 

La  description  de  1 140  lait  savoir  que  la  basilique  de  Saint-Jacques 
possédait,  en  dehors  des  portails  du  transept,  un  troisième  portail  bien 
plus  large,  plus  haut  et  plus  riche.  C’était  le  portail  delà  façade  ; il  avait 
trois  baies  et  était  surmonté  d'un  groupe  de  la  Transfiguration  plus  grand 
que  celui  du  portail  nord  : saint  Jacques  y reparaissait  à la  droite  du 
Christ.  Ce  portail  a été  remplacé  dans  le  dernier  quart  du  xiic  siècle  par 
une  œuvre  admirable  et  sans  pareille.  Entre  la  Puerto  de  Platerias  et  le 
Portico  de  la  Gloria , il  y a une  solution  de  continuité  dans  la  suite  des  ate- 
liers qui  se  sont  succédé  sur  le  grand  chantier  de  Compostelle. 

Imitations  et  combinaisons  diverses  de  l’art  français  dans  les 
portails  romans  d’Espagne.  — I )es  ensembles  iconographiques  moins 
touffus  que  ceux  de  Léon  et  de  Compostelle,  mais  plus  nettement  déliais 
et  plus  clairement  composés,  se  forment  sur  les  portails  et  les  façades 
dans  tli verses  régions  de  l'Espagne.  Quelques  motifs  ont  pu  être  adaptés 
par  des  artistes  locaux  à la  sculpture  monumentale.  Le  Christ  donnant  la 
Loi  à saint  Pierre  et  à saint  Paul  est  représenté  sur  le  tympan  de  la  petite 
église  de  San  Pau  del  Camp,  à Barcelone,  exactement  comme  sur  les 
anciens  sarcophages  chrétiens.  Les  détails  qui  complètent  la  décoration 
sculptée  de  la  façade  sont  traditionnels  dans  toute  l'Europe  latine  : c'est 
la  Main  divine,  l'Ange  et  l'Aigle  des  Evangélistes.  La  croix  inscrite  dans 
un  cercle  et  les  rosaces  qui  sont  gravées,  à côté  d'inscriptions  en  carac- 
tères anguleux,  sur  le  linteau  et  sur  les  tailloirs  des  chapiteaux,  sont  dos 
signes  d'archaïsme.  Le  portail  roman  de  Barcelone  peut  remonter  au 
premier  quart  du  xne  siècle.  Le  groupe  du  Christ,  de  saint  Pierre  et  de 
saint  Paul  est  répété,  en  Catalogne,  sur  le  portail  de  l’église  San  Pau,  à 
San  Joan  de  les  Abadesses.  Les  reliefs  sont  grossiers  et  ont  perdu  toute 
ressemblance  avec  l’art  chrétien  des  premiers  siècles.  D'autres  portails 
catalans  sont  consacrés  à la  gloire  de  la  Vierge.  Elle  apparaît  dans  une 
auréole  elliptique  portée  par  des  anges  sur  le  tympan  d’un  portail  de 
Manresa,  placé  aujourd'hui  à l'entrée  du  palais  épiscopal.  Les  figures  sont 
allongées,  les  draperies  agitées.  Ce  bas-relief  est  très  supérieur  à la 
représentation  de  la  Vierge  glorieuse  portée  par  deux  anges,  qui  ligure 
sur  le  portail  de  Corneilla  de  Confient,  dans  le  Roussillon  français.  Un 
autre  bas-relief  de  la  fin  du  xnc  siècle,  représentant  la  Vierge  glorieuse, 
est  conservé  au  Musée  archéologique  de  Madrid.  Il  provient  de  la  grande 
église  clunisienne  de  Sahagün,  consacrée  en  I I.SÜ.  Ce  marbrefort  curieux 
rappelle  beaucoup  moins  les  sculptures  bourguignonnes  que  les  scul- 
ptures  toulousaines. 

La  figure  le  plus  communément  reproduite  dans  la  décoration  des 
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tympans  est  celle  du  Christ  en  gloire.  Le  Boi  céleste  est  accompagné  le 
plus  souvent  des  quatre  symboles  des  Evangélistes.  Ce  groupe  se  ren- 
contre depuis  San  Lorenzo  de  Carboeiro,  en  Galice,  jusqu'à  Tarragone. 
Directement  imité  de  la  sculpture  française,  il  a été  reproduit  par  des 
artistes  d’habileté  très  variable  et  qui  suivaient  des  traditions  très  diverses. 
Le  Christ  glorieux  du  portail  latéral  de  la  cathédrale  de  Tarragone,  taillé 
dans  le  plus  beau  marbre  antique,  a le  relief  d'une  sculpture  provençale 
exécutée  par  une  main  grossière;  celui  de  Lugo,  en  Galice,  également 
sculpté  dans  un  marbre  blanc,  a l'aspect  d'orfèvrerie  incrustée  de  gemmes 
que  conservent  les  grandes  figures  du  tympan  de  Moissac.  Ce  Christ  de 
marbre  était  autrefois  orné  de  cabochons  en  cristal. 

Au  commencement  du  xme  siècle,  la  représentation  traditionnelle  du 
Christ  glorieux  se  combine,  sur  le  portail  de  la  Vierge  de  las  Penas,  à 
Sepülveda,  avec  l'assemblée  des  vingt-quatre  Vieillards  de  l'Apocalypse, 
alignés  sur  l'archivolte,  et  avec  deux  groupes  de  morts  ressuscités,  indi- 
qués sur  le  linteau,  à côté  d'un  chrisme  archaïque.  L'ensemble  forme  une 
image  sommaire  et  grossière  du  Jugement  dernier. 

Sur  les  façades  de  deux  églises  de  la  province  de  Palencia,  Santiago 
de  Carriôn  et  1 église  du  village  de  Moarbes,  le  motif  du  Christ  glorieux, 
accompagné  des  quatre  symboles  des  Evangélistes,  s'élargit  de  manière  à 
former  le  milieu  d’une  frise  qui  se  déploie  sur  la  muraille,  au-dessus  d'un 
portail  sans  tympan.  A droite  et  à gauche  du  groupe  central,  les  Apôtres 
sont  alignés  sous  des  arcatures.  L'une  des  deux  frises  est  manifestement 
la  copie  de  l'autre.  La  première  en  date  doit  être,  non  la  plus  grossière, 
qui  se  trouve  à Moarbes,  mais  celle  de  Carriôn,  dont  l'exécution  est  à la 
fois  puissante  et  raffinée.  L'église  de  Santiago  était  voisine  de  l'un  des 
plus  importants  monastères  clunisiens  d Espagne,  San  Zoilo  de  Carriôn. 
J1  est  impossible  de  distinguer  dans  la  superbe  frise  aucun  détail  d'ori- 
gine bourguignonne.  La  composition  rappellerait  plutôt  les  grandes 
figures,  rangées  symétriquement  sous  des  arcatures,  qui  décorent  les 
façades  de  quelques  églises  du  sud-ouest  de  la  France,  comme  celle  de 
Notre-Dame-la-Grande,  à Poitiers.  Cependant  les  frises  de  Carriôn  et  de 
Moarbes  ressemblent  de  beaucoup  moins  près  à ces  ensembles  de  scul- 
pture monumentale  qu'à  des  pièces  d'orfèvrerie,  telles  que  le  devant 
d'autel  en  cuivre  émaillé  d'ouvrage  de  Limoges,  qui  a passé  du  monas- 
tère de  Silos  au  Musée  provincial  de  Burgos. 

Les  statues-colonnes  des  portails  du  nord  de  la  France  ont  été  imi- 
tées en  Espagne  plus  fréquemment  que  dans  l'Aquitaine.  L'église  de  San 
Salvador  de  Leyre,  nécropole  des  premiers  rois  de  Navarre,  dont  les 
ruines  indestructibles  s'élèvent  au  milieu  de  rochers  sauvages,  à quelques 
milles  de  la  frontière  française,  a conservé  un  portail  flanqué  de  deux 
figures  de  saints  adossés  aux  pilastres  qui  limitent  l'ébrasement  de  la 
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haie.  Ces  figures  comme  celles  du  portail  de  Ynlcabrèrc,  sur  le  versant 
opposé  des  Pyrénées,  sont  moins  des  statues  que  des  bas-reliefs  ; elles 
ont  la  taille  de  statuettes.  Le  sculpteur  du  portail  de  Leyrc  s'est  formé 


sans  doute  à l’école  toulousaine.  Comme  les  sculpteurs  de  la  porte  romane 
de  Composlclle,  il  a garni  le  tympan  d une  suite  de  bas-reliefs  dont 
chacun  représente  avec  la  même  puérilité  un  personnage  différent  : le 
Christ  ou  1 un  des  saints  vénérés  dans  le  monastère.  Ces  reliefs,  qui  ont  été 

— 53 
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Porche  de  l’église  de  Ripoll  (Catalogne).  xn°  siècle. 


Fig.  :>0i.  — 


T.  II. 


HISTOIRE  DE  L’ART 


258 

considérés  à tort  comme  des  débris  d'un  portail  antérieur  ou  même  d une 
autre  église,  sont  manifestement  contemporains  des  « statuettes  » ados- 
sées. L imitation  des  statues-colonnes  du  nord  de  la  France  est  ici  altérée 
par  des  traditions  méridionales  et  des  archaïsmes  barbares. 

En  avançant  vers  le  centre  ou  vers  l’extrémité  orientale  de  l’Espagne, 
les  influences  françaises  reprennent  parfois  leur  pureté.  A Ségovie,  les 
trois  statues  encastrées  autour  du  portail  de  San  Miguel  ne  sont  que  de 
grands  bas-reliefs  ; mais,  à quelques  pas  de  là,  les  quatre  figures  d’apôtres 
rangées  sous  le  porche  de  San  Martin,  sont  de  vraies  statues-colonnes 
comparables  à celles  du  porche  vieux  de  Chartres.  D’autres  statues  plus 
trapues  et  plus  raides,  qui  sont  les  restes  de  portails  détruits,  se  trouvent 
encastrées  dans  une  façade  de  l'église  de  Carracedo,  près  de  Corullôn 
(province  de  Léon)  et  dans  la  crypte  de  l’église  de  San  Justo,à  Sepûlveda. 
Les  architectes  espagnols  ont  employé  parfois  des  statues  de  ce  genre 
dans  des  compositions  originales,  dont  l’équivalent  ne  se  trouve  pas  en 
France.  Le  vestibule  de  la  Camara  Santa  d’Oviedo,  ce  réduit  qui  conserve 
encore  des  reliques  authentiques  des  premiers  royaumes  des  Asturies  et 
de  Léon,  est  couvert  d’une  voûte  en  berceau,  dont  les  énormes  doubleaux 
retombent  sur  des  colonnes  accouplées.  A chacune  des  colonnes  sont 
adossées  deux  statues  d’apôtres.  Cette  assemblée  de  cariatides  viriles 
prend  une  mystérieuse  majesté  dans  l’ombre  du  sanctuaire  historique. 

Les  statues-colonnes  ont  été  combinées  avec  une  foule  d’autres 
motifs  étrangers  à l’art  français  du  Nord  dans  la  décoration  extérieure  de 
quelques  églises  de  Catalogne  et  de  Navarre,  qui  peuvent  être  comptées 
parmi  les  monuments  les  plus  magnifiques  et  les  plus  déconcertants  du 
moyen  âge. 

La  partie  inférieure  de  la  façade  de  l’église  de  Ripoll,  sauvée  de  l’in- 
cendie qui  a détruit  en  1835  le  corps  de  l’édifice,  forme  un  avant-corps 
littéralement  couvert  de  sculptures,  sur  une  longueur  de  onze  mètres  et 
une  hauteur  de  plus  de  sept  mètres.  Au  milieu  de  la  foule  des  figurines,  les 
deux  statues  adossées  aux  colonnes  de  la  porte  passent  presque  inaper- 
çues. L’une  est  un  Prophète,  l’autre  saint  Pierre,  le  patron  de  l’abbaye. 
Parmi  les  multiples  archivoltes,  la  plupart  sont  ornées  de  rinceaux,  de  pat- 
inettes ou  de  rubans  délicatement  ciselés.  Trois  d’entre  elles  portent  sur 
chacun  de  leurs  claveaux  un  groupe  de  figurines  qui  avait  un  sens  religieux. 
Au-dessus  des  deux  statues,  douze  reliefs  racontent  la  vie  et  la  mort  de 
saint  Pierre  et  de  saint  Paul  : plus  bas,  douze  autres  sont  partagés  entre 
1 histoire  de  Jouas  et  celle  de  Daniel  ; sur  l’intrados  de  la  baie  on  distingue 
l’histoire  de  Caïn  et  d’Abel.  Les  reliefs  continuent  sur  la  face  interne  des 
montants,  jusqu’au  seuil,  pour  mettre  en  scène  dans  douze  compartiments 
les  Travaux  des  Mois.  A droite  et  à gauche  du  portail,  les  bas-reliefs  se 
développent  sur  cinq  zones  superposées.  Deux  d’entre  elles  seulement,  les 
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l lG.  ‘20.J.  — FAÇADE  DE  LLGLISE  DE  SANTA  MARIA  LA  REAL,  A SANGLESA  (NAVARRE). 
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plus  proches  du  sol,  sont  occupées  par  des  Ides  d'animaux,  silhouettes 
minuscules  ou  grands  monstres  en  haut  relief.  Au-dessus  de  la  zone  infé- 
rieure, des  figures  humaines  de  grandeur  naturelle  sonl  rangées  sous 
des  arcatures  d’un  faible  relief.  Elles  forment  des  groupes  : d'un  côlé, 
c’est  le  roi  David,  avec  ses  musiciens;  de  l’autre,  le  Christ  devant  Pilate, et 
le  martyre  d'un  saint  évêque.  Les  trois  zones  supérieures,  jusqu’au  som- 
met de  la  plus  haute  archivolte,  composent  un  récit  de  l’histoire  de  Moïse, 
animé  par  des  tableaux  de  batailles  bibliques.  Enfin,  une  frise  continue, 
assez  semblable  à celle  de  la  façade  de  Santiago  de  Carriôn,  passe  au-des- 
sus de  l’archivolte  et  occupe  toute  la  largeur  de  l’avant-corps.  Le  Christ 
glorieux  y trône,  entouré  des  Vieillards  de  l’Apocalypse,  qui  jouent  leur 
musique  céleste. 

Il  n’existe  en  France  aucune  façade  romane  qui  puisse  passer  pour  le 
prototype  de  cette  muraille  de  bas-reliefs.  Les  frises  qui  ont  été  sculptées 
dans  la  seconde  moitié  du  xne  siècle  sur  les  églises  d’Arles,  de  Beaucaire, 
de  Nîmes,  de  Saint-Gilles,  ne  sont  que  l’ornement  ou  le  couronnement 
d’une  architecture.  Elles  ne  forment  pas  un  revêtement.  Le  style  même 
des  sculptures  de  Bipoll  n’a  ni  la  vigueur  nerveuse  de  l école  toulousaine, 
ni  le  relief  et  l'élégance  classiques  de  l’école  provençale.  C’est  en  Italie 
seulement  que  l’on  trouvera  des  ouvrages  disposés  d'une  manière  analogue 
et  exécutés  avec  ce  relief  médiocre  pour  les  grandes  figures,  ce  soin  pré- 
cieux de  marbrier  expert  pour  les  objets  en  miniature  ou  les  détailsde  pure 
décoration.  La  façade  d’église  qui  ressemble  le  plus  à la  singulière  façade 
de  Bipoll  est  celle  de  San  Zcno  de  Vérone  (cf.  t.  1,  p.  699-700).  Les  scul- 
pteurs qui  ont  décoré,  vers  la  fin  du  xne  siècle,  la  riche  église  catalane 
étaient  sans  doute  des  Comacini  voyageurs,  comme  ceux  qui  gagnèrent  les 
vallées  les  plus  reculées  des  Pyrénées  pour  travailler,  en  I 175,  à la  Seu 
d’Urgel.  En  tout  cas,  ces  étrangers  ont  vraisemblablement  obéi  à un  goût 
local  et  « espagnol  » en  couvrant  de  reliefs  tout  un  avant-corps  de  façade, 
bien  plus  complètement  que  ne  l'ont  fait  les  décorateurs  des  grandes  cathé- 
drales de  l'Italie  du  Nord. 

En  Navarre,  les  sculptures  qui  débordent  à droite  et  à gauche  du 
grand  portail  latéral  de  San  Miguel  d’Estella  ont  pris  un  développement 
comparable  à celui  des  sculptures  de  la  façade  de  Bipoll.  Ici  les  influences 
étrangères  qui  dominent  sont  françaises;  mais  l’œuvre  est  originale  et 
vigoureuse;  elle  doit  être  attribuée  à un  maître  local.  Quoique  l'etfel 
d’ensemble  ait  été  malheureusement  détruit  par  la  construction  d'un 
porche  que  ferme  une  énorme  grille,  la  conception  de  F artiste  est  restée 
claire  et  frappante.  L’église  est  consacrée  à l’Archange  qui  doit  tenir  la 
balance  divine  au  dernier  Jour;  les  reliefs  célèbrent  les  anges  et  annon- 
cent le  Jugement  dernier. 

L imitation  des  modèles  français  est  beaucoup  pl us  apparente  dans  la 
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décoration  d’une  seconde  façade  conservée  en  Navarre,  celle  de  l’église  de 
Sangüesa.  Les  stalues  du  porlail,  fuselées  comme  les  colonnes  qu’elles 
cachent  à peine,  semblent  sculptées  par  un  artiste  qui  aurait  vu  le  porche 
vieux  de  Chartres.  Mais  le  grand  Christ  du  tympan  n’est  pas  le  Dieu  de 
majesté  qu’entourent  les  animaux  ailés.  Il  est  le. Juge  du  monde  que  repré- 
sentent au  xii*  siècle  les  sculpteurs  du  midi  de  la  France,  cl  porte  la  cou- 
ronne du  Christ  de  Moissac.  Le  Christ  glorieux  cl  pacifique  ne  se  montre 
qu’au  milieu  de  la  double  rangée  d’arcatures  qui  règne  au-dessus  de  la 


Pliot  connu,  par  I>  L.  Scuano  l'atigati. 


Fig.  208.  — Portail  de  San  Tomé  de  Soria  (Vieille  Castille). 

baie;  il  est  accompagné  d’anges  et  de  prophètes.  C’est  sans  doute  un 
second  artiste  qui  a exécuté  ces  statues  courtes  et  sommaires,  lui  troi- 
sième peut-être  a rempli  les  écoinçons  de  la  grande  arcade  avec  des  reliefs 
de  toute  grandeur  et  de  toute  forme,  où  des  entrelacs  barbares  et  des 
monstres  orientaux  sont  rapprochés  de  figurines  prises  sur  le  vif,  comme 
celle  du  forgeron  qui  frappe  sur  son  enclume.  Si  ces  artistes  sont  diffé- 
rents, ils  ont  certainement  travaillé  en  même  temps  à un  ensemble  com- 
mun. Ils  ont  mêlé  à des  souvenirs  de  l’art  français  du  Nord  cl  du  Midi  les 
traditions  archaïques  de  l’art  local.  L'œuvre  énorme  et  monstrueuse  qu’ils 
ont  laissée  manifeste  avec  une  sorte  de  naïveté  grossière  la  tendance  qui 
s'accuse,  dès  la  fin  du  xne  siècle,  dans  la  sculpture  espagnole  et  qui  la  dis- 
tingue de  la  sculpture  française  du  Nord,  même  lorsqu’elle  imite  celle-ci  : 
le  sculpteur  n’est  satisfait  que  s’il  a fait  disparaître  l'architecture  sous  les 
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reliefs,  sans  laisser  un  repos  à l'œil.  Les  ornements  inutiles,  monstres  on 
simples  damiers,  couvrent  entièrement  les  archivoltes  du  portail  de  San- 
güesa,  entre  les  figurines,  et  se  poursuivent  jusque  sur  le  contrefort.  Les 
artistes  toulousains  de  la  première  moitié  du  xne  siècle  concevaient  de 
même  la  sculpture  comme  un  revêtement  ou  une  incrustation,  qu'il  s'agit 
de  décorer  le  portail  de  Saint-Sernin  de  Toulouse  ou  celui  de  Saint- 
Jacques  de  Compostelle.  Un  peu  plus  tard  les  sculpteurs  du  sud-ouest 
de  la  France  satisfont  à un  goût  analogue  lorsqu'ils  accrochent  des  sta- 
tues ou  brodent  des  reliefs  sur  toute  la  hauteur  des  façades  romanes  de 
Poitiers  ou  d'Angoulême.  Mais  jamais  en  France  les  reliefs  ne  se  suivent 
et  ne  se  pressent  comme  sur  les  façades  de  Ripoll,  d Estella  ou  de  San- 
giiesa.  Même  en  présence  de  monuments  groupés  dans  les  provinces  pyré- 
néennes, moins  hospitalières  que  l’Aragon  aux  artistes  mudt’jars,  il  est 
permis  d’invoquer,  dès  le  xne  siècle,  une  influence  lointaine  de  l'art 
moresque,  qui  masquait  entièrement  la  pierre  et  la  brique  sous  l’émail, 
la  faïence  et  le  stuc.  La  transposition  des  principes  de  cet  art  polychrome 
dans  la  sculpture  chrétienne  d'Espagne  ne  deviendra  un  fait  constant  et 
évident  que  deux  siècles  plus  tard. 

T. es  portails  dont  toute  la  décoration  figurée  se  plie  à un  ordre 
logique  et  à une  ordonnance  architecturale  sont  des  exceptions  dans  l'art 
roman  d'Espagne.  Ils  reproduisent  des  modèles  français.  Parfois,  deux  ou 
trois  de  ces  modèles  se  trouvent  combinés  dans  un  seul  monument 
espagnol.  La  façade  de  San  Tomé  (ou  Santo  Domingo)  de  Soria,  avec  ses 
deux  étages  d’arcatures,  est  fort  semblable  aux  façades  poitevines.  La 
décoration  du  portail  réunit  des  motifs  d'origine  assez  différente,  dont  la 
plupart  se  rencontrent  dans  le  sud-ouest  et  l’ouest  de  la  France.  L'archi- 
volte qui  surmonte  le  tympan  porte  les  figurines  des  vingt-quatre  Vieil  - 
lards de  l’Apocalypse,  serrés  les  uns  contre  les  autres  à la  manière  des 
figurines  qui  pullulent  sur  les  portails  du  Poitou  et  de  la  Saintonge.  Deux 
autres  archivoltes  sont  couvertes  de  groupes  en  bas-relief  qui  repré- 
sentent la  Nativité  et  l'Enfance  du  Christ,  en  détaillant  les  épisodes  du 
Massacre  des  Innocents,  qui  se  trouvent  racontés  exactement  à la  même 
[•lace  sur  le  vieux  portail  de  la  cathédrale  du  Mans,  avec  la  même  variété 
de  gestes  violents1.  Les  scènes  de  la  Genèse  qui,  sur  ce  dernier  portail, 
occupent  l’archivolte  supérieure  sont  reléguées,  à San  Tomé  de  Soria, 
sur  les  chapiteaux  du  portail  : ici  l’archivolte  supérieure  est  consacrée 
tout  entière  au  récit  de  la  Passion  du  Christ,  qui  se  poursuit  à travers  les 
groupes  serrés,  sans  aucun  repos  entre  les  différentes  scènes.  La  rudesse 
du  style,  la  verve  populaire  du  récit  rappellent  les  reliefs  des  plus  gros- 
siers chapiteaux  des  cloîtres  navarrais  et  catalans,  auxquels  ressemblent, 


I.  Ce  rapprochement  est  dû  à M.  Serrano  Faligati. 
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à Soria,  ceux  des  cloîtres  de  San  Pedro  cl  de  San  Juan  de  Duero.  Le 
sculpteur  qui  esl  venu  décorer  la  façade  de  l’église  de  Soria  n’était  sûre- 
ment ni  un  Poitevin,  ni  un  Manceau,  ni  un  Français  du  Nord  ou  du  Midi. 
Il  a introduit  parmi  les  reliefs  du  portail  de  San  Tomé  des  motifs 
doid  il  n’existe  point  d’exemple  en  France.  Le  Dieu  couronné  qui  trône 
au  milieu  du  tympan,  dans  une  auréole  elliptique  flanquée  de  quatre 
anges,  ne  ressemble  au  Christ  glorieux  des  portails  français  du  Nord  que 
par  la  sereine  beauté  de  son  visage.  C’est,  non  pas  le  Christ,  mais  le  Père 
Ktcrnel;  il  tient  sur  ses  genoux 
le  Christ  enfant.  Parmi  les 
quatre  anges,  il  en  est  un  qui 
porte  le  Livre  : c'est  le  symbole 
de  l’Evangéliste  saint  Mathieu. 

Les  trois  autres  tiennent  dans 
un  voile  les  symboles  de  Marc, 
de  Luc  et  de  Jean,  animaux 
minuscules  dont  on  ne  voit  que 
la  tète  : celle  de  l’aigle  semble 
sortir  d'un  nid.  Ces  représen- 
tations excepl  ionnelles  peuvent 
être  attribuées  à l'imagination 
bizarre  d'un  sculpteur  espa- 
gnol. 

Le  départ  est  plus  facile  à 
faire  entre  les  motifs  d’origine 
différente  dans  la  décoration 
des  portails  de  San  Yicenle 
d’Avila.  Ici  un  maître  étranger 
a certainement  travaillé  à côté 
d’artisans  locaux.  L'un  de  ceux- 
ci  a sculpté  pour  le  portail  latéral  les  deux  statues  placées  à droite  de  1 en- 
trée et  maladroitement  encastrées,  comme  des  hauts-reliefs,  entre  les 
colonnettes.  Le  travail  sommaire  et  pial  des  draperies  rappelle  encore  les 
reliefs  du  portail  de  San  Isidro  de  Léon.  L'une  des  statues  représente  une 
sainte;  elle  est  coiffée  d’une  guimpe  et  d’un  bonnet  à la  mode  espagnole 
du  xne  siècle.  Le  groupe  qui  se  trouve  placé  à gauche  de  l’entrée  est  d une 
tout  autre  main.  C’est  une  Annonciation.  L'ange  et  la  \ ierge  sont  îles 
figures  plus  grandes,  plus  sveltes,  plus  souples  que  les  statues  qui  leur 
font  face;  le  nu  des  jambes  longues  se  dessine  sous  les  plis  lins  de  la 
légère  draperie.  Par  leur  style,  par  leur  attitude  légèrement  ployée  et 
penchée,  par  la  place  même  qu  elles  occupent  sur  le  nu  d’un  pilastre,  lus 
deux  figures  du  groupe  d’Avila  rappellent  les  Apôtres  réunis  deux  à deux 


Fig.  207.  — L’Annonciation.  Portail  latéral 
de  San  Vicente  d’Avila. 
(Commencement  du  xme  siècle). 
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contre  les  piédroits  du  grand  portail  de  Vézelay.  Cependant  le  travail 
est  moins  âpre  et  plus  large  que  celui  des  sculptures  du  fameux  porche 
bourguignon.  L’Annonciation  du  portail  latéral  de  San  Vicente  d’Avila  ne 
peut  être  antérieure  à la  fin  du  xne  siècle. 

Le  portail  principal,  celui  de  la  façade  occidentale,  permet  de  préciser 
les  rapprochements.  11  est  divisé  en  deux  baies.  Les  Apôtres  rangés  à 
droite  et  à gauche  de  l'entrée  sont  sortis  de  l’atelier  qui  a exécuté  le  groupe 
de  l’Annonciation  : deux  hommes  à longue  barbe,  assis  contre  le  trumeau 
central  et  l'un  des  montants  du  grand  portail,  sont  posés  et  drapés 
comme  la  Vierge  du  portail  latéral.  Les  autres,  bien  (|uc  debout  devant 
des  colonnes,  comme  les  statues  des  portails  vieux  de  Chartres  ou  de 
Bourges,  se  regardent  l'un  l'autre;  groupés  deux  à deux,  ils  forment, 
comme  les  apôtres  de  Vézelay  ou  comme  ceux  de  Bamberg,  imités  de  l’art 
bourguignon,  une  « Santa  Conversazione  ».  Les  archivoltes  sont  unique- 
ment ornées  de  rinceaux,  dont  quelques-uns  détachent  sur  le  fond  d'une 
large  moulure  leurs  coquilles  de  feuillage  précieusement  ajourées.  Ce 
décor  végétal  est  fort  exactement  pareil,  comme  M.  Enlart  l’a  remarqué 
1.1,  p.  5 7 ( » ) à celui  des  archivoltes  du  portail  de  Saint-Lazare  d’Avallon. 

L'artiste  qui  a sculpté  le  grand  portail  de  l’église  d Avila  est  l'un  de 
ceux  qui  ont  décoré  le  mausolée  de  saint  Vincent  et  de  ses  sœurs,  placé 
dans  le  sanctuaire  de  cette  église.  Les  figurines  démesurément  allongées 
qui  paraissent  dans  les  scènes  du  martyre,  les  dais  à tourelles  qui  sur- 
montent les  groupes  rappellent  les  détails  les  plus  caractéristiques  des 
sculptures  d’Avallon.  L'église  d’Avila  est,  parmi  les  églises  romanes, 
celle  qui  a conservé,  hors  de  la  Bourgogne,  le  plus  remarquable  ensemble 
de  sculpture  bourguignonne. 

L’art  français  f.t  l’art  local  dans  la  sculpture  romane  d'Espagne. 
— San  Vicente  d’Avila  semble  donner  une  réponse  à la  question  qui  a été 
formulée  plus  haut  et  que  suggérait  l’histoire  même  des  ordres  monas- 
tiques dans  l'Espagne  du  moyen  âge.  L’existence  d'un  atelier  bourgui- 
gnon dans  l’une  des  régions  les  plus  farouches  de  la  \ ieille  Castille  est- 
elle  due  à l'influence  de  l'Ordre  de  Cluny? 

Avila  ne  possédait  aucun  monastère  de  cet  ordre;  de  plus,  au 
xiu°  siècle,  quand  le  portail  de  San  Vicente  a été  sculpté,  la  puissance 
clunisienne  était  très  réduite.  Les  églises  et  les  villes  d’Espagne  qui 
avaient  été  les  centres  de  celle  puissance1  n'ont  conservé  aucun  morceau 
de  sculpture  dont  le  caractère  bourguignon  soit  manifeste.  Si  les  grands 
bas-reliefs  du  cloître  de  Silos  ont  été  sculptés  par  des  moines,  ces 
inconnus  venaient,  non  de  Bourgogne,  mais  de  quelque  monastère 

1.  Sahagùn,  Carriôn,  Duenas,  Salamanque,  Zâmora,  Fromista,  Burgos,  Leyre  en 
Navarre. 
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tl” A([uilaine  qui,  comme  celui  de  Saiut-Picrre  de  Moissac,  soumis  à Cluny 
pendant  le  xnc  siècle,  était  un  foyer  d'art  toulousain. 

Les  Bourguignons  qui  ont  travaillé  à Avila  restent  isolés.  Les  pre- 
miers et  les  plus  nombreux  des  sculpteurs  qui  ont  fait  connaître  à 
l’Espagne  l'art  français  du  xii'1  siècle,  étaient  des  méridionaux.  Ils  n'ont 
pas  essaimé,  comme  les  moines,  avec  une  communauté;  artisans,  ils  ont 
suiv  i les  roules  des  marchands  et  des  pèlerins.  Ces  hommes,  dont  les  noms 
sonl  inconnus,  comme  les  noms  de  leurs  compagnons  restés  en  France, 
ont  prolongé  l'école  toulousaine  jusqu’à  Compostcllc,  l'école  provençale 
jusqu'à  Tarragone.  Pour  la  sculpture  romane,  il  n'y  a pas  de  Pyrénées. 

Vers  la  lin  du  xue  siècle,  des  courants  d'influences  qui  descendaient 
du  sud-ouest,  de  l’ouest  et  du  nord  de  la  France,  se  sont  ramifiés  jusqu'au 
cœur  de  lEspagne.  L'art  qui  avait  créé  les  portails  de  Saint-Denis  et  de 
Chartres  esl  venu  se  combiner  en  Navarre,  en  Castille,  dans  les  Asturies 
même,  avec  l’art  de  l’Aquitaine.  La  plupart  des  formes  provinciales  de  la 
sculpture  française  du  xiC  siècle  oui  été  connues  en  Espagne  au  moins 
par  quelques  détails.  Le  seul  art  chrétien  et  européen  (pii  ait  laissé  sa 
trace  dans  les  monuments  romans  d’Espagne,  à côté  de  l'art  français  du 
Midi  cl  du  Nord,  semble  être  l'art  lombard,  représenté  par  les  sculpteurs 
du  porche  de  Ripoll.  Les  Italiens  (pii  ont  franchi  les  Pyrénées  ne  se  sont 
point  avancés,  au  xiic  et  au  xine  siècle,  hors  de  la  Catalogne. 

La  prédominance  des  éléments  français  dans  la  sculpture  romane 
d'Espagne  est  un  fait  incontestable.  Cependant  des  ateliers  locaux  s'étaient 
formés  au  xnc  siècle  dans  la  plupart  des  provinces.  Les  uns  reproduisent 
des  motifs  élémentaires  qui  remontaient  à l'époque  wisigotliique;  d'autres 
s'inspirent  de  l'art  musulman.  Les  portails  de  Valence  et  de  Lérida,  dont 
les  dentelles  de  marbre  ont  la  finesse  des  stucs  moresques,  sont  les  fan- 
taisies bizarres  et  légères  d'un  artiste  chrétien  — peut-être  d'un  atelier 
(pii  a rivalisé  avec  les  sculpteurs  et  les  ébénistes  nvudïjavs , sans  les 
copier.  Bien  n'est  plus  original  dans  l’art  roman  d Espagne;  rien  n’est 
plus  « espagnol  ». 

A côté  des  sculpteurs  qui  s’essayaient  à des  variations  différentes  et 
inégalement  brillantes  sur  des  thèmes  de  l’art  musulman,  d’autres  ont 
imité  l'iconographie  et  le  style  de  l'art  français.  Il  est  difficile  actuelle- 
ment de  faire,  dans  les  cloîtres  et  les  portails  d Espagne,  la  part  des 
Français  voyageurs  et  celle  des  Espagnols  (pii  ont  travaillé  avec  ces 
étrangers  ou  qui  sont  allés  peut-être  chercher  des  leçons  en  France.  Des 
œuvres  composites  comme  le  portail  de  Sangüesa  peuvent  être  attribuées 
avec  certitude  à quelque  atelier  local.  Mais  jusqu’ici  une  seule  école  laisse 
apparaître  nettement,  malgré  les  emprunts  faits  à la  France  du  Midi,  sa 
personnalité  et  son  originalité.  C’est  l’école  catalane,  dont  le  représentant 
devant  1 histoire  est  Arnall  Calell,  le  sculpteur  de  Barcelone. 
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La  sculpture  monumentale  en  Galice  à la  fin  du  XIL  siècle. 

Le  grand  porche  de  ea  cathédrale  de  Compostelle.  — Dans  le 
dernier  quart  du  xu°  siècle,  un  porche  élevé  à l'extrémité  occiden- 
tale de  l’Espagne  égala  pour  l'ampleur  des  proportions  et  la  grandeur 
de  la  conception  les  porches  français  les  plus  solennels,  en  les  délias- 
sant pour  la  force  dramatique,  non  moins  que  pour  la  fierté  de  l'exé- 
cution. Ce  porche  est  celui  de  la  cathédrale  de  Compostelle,  le  Pari  ko 
de  la  Gloria. 

11  est  élevé,  comme  une  église,  sur  une  crypte.  Le  portail  de  la 
Transfiguration,  terminé  avant  1140,  s'ouvrait  en  haut  d'une  pente 
abrupte,  et  au  sommet  de  l'une  des  collines  sur  lesquelles  a été  bâtie  la 
Rome  espagnole.  Un  large  escalier  devait  monter  vers  les  trois  haies. 
Pour  construire  un  porche  devant  l’ancienne  façade,  il  fallut  lui  préparer 
un  soubassement;  ce  fut  la  chapelle  qui  est  appelée  aujourd’hui  sans 
nulle  raison  la  vieille  cathédrale  [Catedral  vieja)).  La  décoration  extérieure 
du  porche  a disparu  sous  les  ornements  de  la  magnifique  façade  baroque. 
Sa  décoration  intérieure  est  intacte.  Les  piliers  de  ce  porche,  qui  sou- 
tiennent de  hautes  voûtes  d'ogives,  ont  pour  fondations  les  piliers  de  la 
chapelle  inférieure.  Cependant  leur  socle  ne  touche  pas  le  sol.  Il  repose 
sur  l’échine  d’animaux  énormes,  béliers,  lions,  ours,  griffons,  qui  sem- 
blent seuls  soutenir  la  masse  de  la  construction.  Un  homme  est  à demi 
couché  sous  le  faisceau  de  quatre  colonnettes  qui  partage  en  deux  la  baie 
centrale.  Ces  supports  vivants  sont  de  granit,  comme  la  cathédrale  entière 
et  la  chapelle  basse.  Presque  toutes  les  sculptures  du  porche  sont  de  la 
même  matière.  Seules  quelques  colonnettes  de  marbre  blanc,  ciselées  par 
le  sculpteur  comme  des  ivoires,  relèvent  de  leur  blancheur  dorée  le  ton 
sévère  de  l’architecture  et  des  reliefs. 

Une  colonnette  de  marbre  est  adossée  au  trumeau  de  la  grande 
baie.  Son  fût,  profondément  refouillé,  où  les  figurines  se  mêlent  aux 
rinceaux,  est  un  arbre  de  Jessé;  son  chapiteau  montre  une  singulière 
image  de  la  Trinité.  Cette  colonne  précieuse  est  le  piédestal  d’une  grande 
statue  de  saint  Jacques.  L'apôtre,  assis  sur  un  trône  drapé,  s’appuie 
d'une  main  sur  son  bâton  de  pèlerin  et  tient  de  l'autre  la  banderole 
où  il  est  écrit  que  le  Seigneur  l’envoya  évangéliser  les  Espagnes  ( Misit  me 
Dominas). 

Des  statues  d'hommes  se  dressent  dans  l’ébrasement  des  trois  portails, 
debout  au-dessus  des  colonnettes  de  granit  poli  ou  de  marbre  ouvragé  : à 
la  droite  de  saint  Jacques,  des  prophètes;  à sa  gauche,  les  Apôtres.  En 
lace  d eux,  des  statues  moins  nombreuses  soûl  adossées  aux  piliers  exté- 
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rieurs  du  porche-.  Ce  sont  quatre  prophètes,  une  femme  couronnée  qui 
peut  être  la  prophétessc  Judith,  et  une  femme  voilée  qui  est  la  sibylle 
annonciatrice  du  Jugement  dernier.  Aux  quatre  angles  du  porche,  quatre 
anges,  placés  à la  retombée  des  arcs  ogives,  sonnent  les  trompettes  qui 
doivent  réveiller  les  morts.  D'autres  anges,  placés  au-dessus  des  Prophètes 
et  des  Apôtres  et  formant  deux  groupes  entre  les  tympans  des  trois  por- 
tails, recueillent  dans  leurs  manteaux  les  âmes  des  ressuscités.  Les  allu- 
sions au  Jugement  se  précisent  sur  l’archivolte  du  portail  de  droite  qui  est 
couverte  de  figurines,  tandis  que  celle  du  portail  de  gauche  reste  unique- 
ment décorée  de  rinceaux  et  de 
rosaces.  Au  sommet  de  l'archivolte, 
une  tète  majestueuse  qui  ressemble 
à celle  du  Christ  apparaît  au-des- 
sus d'une  tête  d'ange.  Des  bande- 
roles qui  s'écartent  à droite  et  à 
gauche  de  ces  deux  têtes  conte- 
naient les  paroles  de  bénédiction 
et  de  malédiction,  D'un  côté,  sur 
la  courbe  de  l'arcade,  les  anges  et 
les  élus  forment  des  couples  de 
bienheureux;  de  l'autre  les  damnés 
sont  torturés  par  les  diables  nus. 

Le  Christ  juge  et  roi  se  dresse 
au  milieu  du  tympan  du  portail 
central,  figure  géante,  qui  mesure 
cinq  mètres  de  haut.  A ses  côtés 
les  Évangélistes  sont  assis,  accom- 
pagnés de  leurs  symboles  ailés; 
des  anges  portent  les  attributs  de 
la  Passion.  Sur  l'immense  archivolte,  vingt-quatre  rois,  ceux  de  l'Apo- 
calypse, jouent  des  instruments  les  plus  divers  en  l'honneur  du  Roi 
céleste.  En  face  du  tympan,  sur  deux  des  piliers  extérieurs,  deux  anges 
inclinés  vers  le  Tout-Puissant  l'adorent. 

Dans  l’Espagne  chrétienne  aucun  monument,  avant  l’époque  des 
grandes  cathédrales  du  xiue  siècle,  n'est  comparable  au  porche  de 
Compostclle  : aucun  n'est  comme  lui  une  construction  d’architecte,  de 
sculpteur  et  de  poète.  En  France  les  porches  de  Chartres  exposent  une 
iconographie  plus  compliquée  et  plus  savante.  L'auteur  du  porche  de 
Compostelle  n'a  pas  réalisé  en  pierre  une  Somme  théologique,  mais  une 
hymne  épique. 

La  noblesse  des  formes,  l'intensité  de  l’expression,  la  perfection  du 
travail  sont  dignes  de  la  grandeur  de  la  conception.  L’épopée  qui  associe 


I’Iiot.  de  I)  I.inna  Rodriguez. 


Fig.  208.  — Prophètes  du  Portique  de  la  Gloire, 
œuvre  de  maître  Mathieu  (1185;. 
Cathédrale  de  Santiago  de  Compostelle. 
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l’assemblée  des  Prophètes  et  des  Apôtres  aux  terreurs  du  dernier  Jour  est 
traversée  çà  et  là  par  des  éclairs  de  drame.  Tandis  que  les  démons  gri- 
macent, les  anges  serrent  dans  leurs  bras  les  petites  âmes  nues  avec  une 
tendresse  violente  comme  une  passion.  La  main  du  sculpteur  est  tantôt 
presque  brutale,  lorsqu'elle  accuse,  en  marquant  les  méplats,  l’expression 
d'un  visage  de  granit,  tantôt  délicate  et  caressante,  lorsqu’elle  détaille 
dans  le  marbre  des  colonnettes  ou  des  chapiteaux  les  frisures  d'une  pal- 
mette  en  fleurs  d'iris  ou  qu  elle  modèle  la  rondeur  d'une  figurine  nue. 

L'œuvre  paraîtra  plus  étonnante  si,  tout  en  la  contemplant,  on  a lu 
sa  date.  Celle-ci  est  gravée  sous  le  linteau  du  portail,  à droite  et  à gauche 
du  saint  Jacques,  dans  une  inscription  où  le  maître  lui-même  s’est  nommé 
avec  orgueil  : 

« En  l'an  de  l'Incarnation  1185,  de  l’èrc  espagnole  1220,  le  1er  avril, 
les  linteaux  du  grand  portail  de  1 église  de  Saint-Jacques  ont  été  mis  en 
place  par  maître  Mathieu,  qui  avait  fait  fonction  de  maître  depuis  la 
construction  des  fondements  du  porche1.  » 

Une  donation  du  roi  de  Léon  Ferdinand  II  à maître  Mathieu  est  con- 
servée aux  archives  de  la  cathédrale  de  Compostelle.  Ce  document  atteste 
(pie  l'artiste  était  maître  de  l'œuvre  delà  cathédrale  au  commencement  de 
l'année  1108.  Les  travaux  entrepris  à cette  date  étaient  probablement  ceux 
de  la  chapelle  basse  qui  devait  prolonger  les  fondations  de  l'église  vers  le 
couchant  et  servir  de  crypte  au  grand  porche.  Quant  à l'inscription  de 
1185,  son  témoignage  est  le  plus  authentique  et  le  plus  solennel  que 
1 histoire  possède  au  sujet  d une  œuvre  de  sculpture  du  xnc  siècle.  Le 
porche  de  Compostelle  est  une  véritable  construction,  où  architecture  et 
sculpture  sont  inséparables.  Quand  le  linteau  dont  parle  l'inscription  a 
été  posé,  il  a eu  pour  supports  le  trumeau  auquel  est  adossée  la  statue  de 
saint  Jacques  et  les  montants  de  granit  dans  lesquels  sont  sculptés  le  Moïse 
et  le  saint  Pierre,  surmontés  l'un  et  l'autre  d'une  statuette  d’ange  qui  fait 
olfice  de  corbeau  sous  l'énorme  architrave.  L'inscription  a pu  être  gravée 
par  un  artiste  impatient  de  jouir  de  sa  gloire  avant  l’achèvement  total  de 
1 ouvrage.  La  consécration  de  l'église  en  1211  a dù  suivre  de  près  l'enlè- 
vement des  échafaudages  du  porche.  En  tout  cas,  lorsque  le  Moïse  et 
le  saint  Pierre  ont  été  sculptés,  c'est-à-dire  avant  1185,  toute  l'architec- 
ture était  conçue  et  le  style  de  la  sculpture  était  fixé  par  le  maître  pour 
tout  1 atelier  qui  devait  achever  avec  lui  l’œuvre  prodigieuse. 

D où  venait  ce  maître  Mathieu?  Assurément  il  ne  peut  passer  pour 
un  disciple  galicien  des  maîtres  toulousains  qui  avaient  travaillé  aux  por- 
tails du  transept  de  la  cathédrale  de  Compostelle.  Pour  les  sculpteurs  de 

1.  « Aiitio  ab  incarnacione  Domini  M'C°LXXXIII°,  Era  I'CC'XXVI',  die  Kl.  Aprilis  superli- 
minaria  principalium  portalium  ecclesie  beali  Jacobi  sunt  collorata  per  mngislrmn  Muthemn. 
gui  a fundamenlis  ipsurum  porlalium  gessit  magisterium  ». 
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la  Puerla  de  Plalcria* , les  reliefs  n’étaicnl  que  marqueterie  cl  placage; 
ceux  memes  qui  avaient  un  sens  religieux  ne  formaient  qu'une  suite  con- 
fuse, où  plus  d’un  détail  devenait  inintelligible.  Pour  le  maître  du  porche, 
statues  et  reliefs  sont  les  matériaux  animés  d'une  architecture  organique 
et  les  strophes  d'un  poème  solennel. 

Hors  de  la  Galice,  l’Espagne  du  Nord  possède-t-elle  un  monument  où 
la  décoration  sculptée  soit  aussi  intimement  unie  à la  construction?  Il  v a 
sans  doute  des  ressemblances  dignes  de  remarque  entre  l’architecture  du 


Phot.  Bertanx. 


Km.  200.  — Séparation  dos  élus  ol  des  damnés.  Détail  du  porche  do  la  cathédrale 
de  Compostolle  (lin  xir  siècle). 


porche  de  Oomposlcllc  et  celle  du  vestibule  de  la  C7 nnava  Sanla  d Oviedo. 
Ici  les  arcs-doubleaux  delà  voûte  en  berceau,  qui  retombent  sur  des  piliers 
flanqués  de  statues  d'apôtres,  sont  ornés  de  lourdes  rosaces,  comme  les 
arcades  et  les  nervures  massives  de  la  voûte  qui  couvre  le  porche.  La 
sculpture  est  plus  rude  à Oviedo  et  paraît  plus  archaïque,  de  même  que  le 
système  de  voûtes.  Cependant  il  n'est  nullement  certain  que  le  vestibule 
ch'  la  Camava  Sanla  ait  été  construit  antérieurement  au  porche  de  Com- 
postelle.  Il  peut  être  1 œuvre  d un  disciple  de  maître  Mathieu,  et  non  d'un 
précurseur. 

I)  ailleurs  la  chapelle  aux  voûtes  obscures  n'offrait  point  un  type  de 
construction  d’où  1 artiste  le  plus  inventif  pût  tirer  le  dessin  d’un  triple 
portail.  Le  modèle  du  porche  de  Compostelle  n'est  pas  en  Espagne  : il  ne 
peut  <dre  cherché  qu  en  France.  Parmi  les  portails  du  x 1 1°  siècle  (pii  ont 
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répété  les  dispositions  inaugurées  à Saint-Denis  et  à Chartres,  celui  qui 
ressemble  le  plus  au  porche  de  Compostelle  par  le  style  sévère  et  robuste 
des  statues  viriles,  par  la  richesse  exubérante  des  colonnetles  et  des 
chapiteaux  qui  portent  ces  statues  et  jusque  par  des  détails  tels  que  le 
bonnet  godronné  d'un  prophète,  est  le  portail  méridional  de  la  cathédrale 
de  Bourges. 

Cependant  nombre  de  motifs  et  de  détails  qui  concourent  à la  déco- 
ration sculptée  du  grand  porche  de  Compostelle  ne  se  retrouvent  ni  à 
Bourges,  ni  dans  le  nord  de  la  France.  Tels  sonl  les  monstres  couchés 
côte  à côte  sous  les  piliers.  Ils  ont  la  taille  énorme  et  le  corps  puissant  des 
monstres  accroupis  entre  le  soubassement  et  les  pilastres  des  portails  de 
Saint-Gilles  en  Provence.  Saint-Gilles  était  une  étape  signalée  à la  dévo- 
tion des  pèlerins  sur  la  plus  fréquentée  des  quatre  routes  françaises  qui 
rejoignaient  le  chemin  de  Saint-Jacques. 

Parmi  les  grandes  statues  du  grand  porche  de  Compostelle,  quel- 
ques-unes croisent  les  jambes  dans  l’attitude  de  danse  que  les  sculpteurs 
toulousains  du  xiic  siècle  prêtent  à leurs  grandes  figures  d’apôtres. 
L’artiste  qui  a sculpté  ces  statues  s’est-il  souvenu  de  deux  statues  de 
Saint-Gilles,  qui  semblent  être  l’ouvrage  d’un  maître  toulousain?  A-t-il 
vécu  à Toulouse?  L'hypothèse  est  inutile.  La  cathédrale  de  Compostelle 
était  aussi  riche  que  Saint-Sernin  en  œuvres  de  sculpture  toulousaine. 
Le  rétable  même  que  l’évêque  Diego  Gelmirez  avait  donné  vers  1150  et 
qui  était  un  ouvrage  d’or  et  d’argent,  rappelait  par  ses  reliefs  le  portail 
de  Moissac  : le  trône  du  Seigneur  y était  soutenu  par  les  quatre  Evangé- 
listes et  accompagné  des  Apôtres,  assis  sur  deux  rangs,  et  des  vingt  - 
quatre  Bois  de  f Apocalypse,  disposés  en  cercle  ( per  circuitum ),  «comme 
les  avait  vus  saint  Jean,  frère  de  saint  Jacques  ».  En  composant  son 
œuvre,  le  maître  du  porche  a pu  s’inspirer  des  sculptures  qu’il  trouvait  à 
Compostelle  : il  a répété  sur  le  tympan  du  grand  portail  central,  non  le 
groupe  de  la  Transfiguration  qui  surmontait  l’ancien  portail  occidental, 
mais  l’assemblée  glorieuse  qui  brillait  dans  l’or  du  rétable  de  la  cathé- 
drale. 

Ainsi  le  porche  de  Compostelle  est  l’œuvre  d’un  maître  complète- 
ment initié  à l’art  du  nord  de  la  France,  qui  a sans  doute  connu  Saint- 
Gilles,  peut-être  Toulouse,  et  qui  a,  semble-t-il,  emprunté  quelques  motifs 
et  même  quelques  archaïsmes  aux  œuvres  de  ceux  qui  avaient  travaillé  avant 
lui  pour  l’église  de  Saint-Jacques.  Aucun  document  ne  mentionne  la  patrie 
de  maître  Mathieu.  Est-il  un  Galicien  revenu  dans  son  pays  natal  après 
avoir  travaillé  en  France  assez  longtemps  pour  acquérir  la  connaissance 
la  plus  complète  et  la  plus  intime  du  nouvel  art  français?  Est-il  un  Fran- 
çais du  Nord  venu  en  Galice,  et  qui,  en  traversant  le  Provence  et  l'Aqui- 
taine, en  séjournant  à Compostelle,  serait  arrivé  à modifier  son  art  dans 
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quelques  détails  d’iconographie  ou  do  style,  tout  en  restant  fidèle  aux  prin- 
cipes essentiels  qui  étaient  pour  l’art  français  du  Nord  comme  des  carac- 
tères de  race? 

Compostelle  s’était  élevée  dans  la  seconde  moitié  du  ml'  siècle  au 
rang  d’une  capitale  île  la  chrétienté  latine.  La  « ville  apostolique  » 
d’Espagne  était  alors  bien  plus  brillante  et  plus  vivante  que  la  ville  des 
papes.  Elle  était,  en  même  temps  qu’une  ville  sainte,  la  « ville  très  excel- 
lente et  fertile  en  toutes  délices  ».  Scs  trouvères  interprétaient  des  thèmes 
de  la  poésie  française  dans  le  dialecte  galicien.  L c Cancionero  gallego  de 
la  bibliothèque  du  Vatican  est  contemporain  du  Portique  de  la  Gloire.  Los 
Prophètes  qui  sont  rangés  à l’entrée  des  portails  de  l’église  de  Sainl- 
Jacques  figuraient  dans  des  représentations  de  drames  liturgiques.  Les 
instruments  bizarres  dont  les  Pois  de  l’Apocalypse  jouent,  seuls  ou  deux  à 
deux,  sont  ceux  dont  jouaient  en  Galice  les  nobles  pour  lesquels  il  était  de 
mode  au  xue  siècle  d'être  musicien. 

Au  temps  où  la  Galice  a possédé  une  littérature  et  une  musique,  pou- 
vait-elle produire  l’artiste  qui  a conçu  et  exécuté  le  porche  de  la  cathé- 
drale? Il  était  facile  aux  poètes  galiciens  de  connaître  les  épopées  et  les 
chansons  de  langue  d’oïl  ou  de  langue  d oc  par  les  Français  qui  venaient 
en  pèlerinage.  Pour  construire  un  monument  d’architecture  et  de  scul- 
pture françaises  aussi  solide  et  aussi  vivant  que  le  Portique  de  la  Gloire, 
il  fallait,  non  seulement  avoir  vu  des  églises  de  France,  mais  avoir 
travaillé  dans  un  chantier  français. 

Pien  ne  permet  de  croire  qu'un  Espagnol  ait  été  employé  au 
xu'  siècle  à la  décoration  d’églises  telles  que  les  cathédrales  de  Chartres 
ou  de  Bourges.  11  est  certain  au  contraire  que,  pendant  tout  le  siècle,  les 
Français,  marchands  ou  pèlerins,  ont  afflué  à Compostelle.  Maître  Mathieu 
était  sans  doute  1 un  de  ces  étrangers.  Un  sait  qu’il  vécut  à Compostelle  <b- 
1 1()8  à 1 183.  Même  si  l’on  suppose  (pic  pendant  ce  temps  il  retourna  quel- 
quefois dans  sa  patrie,  pour  revenir  bientôt  à son  œuvre,  il  fut  attaché 
assez  longtemps  aux  travaux  de  Compostelle  pour  qu'il  soit  facile 
d’expliquer  la  présence  des  archaïsmes  et  des  « provincialismes  » par 
lesquels  le  porche  de  Compostelle  diffère  des  pures  œuvres  françaises. 

11  en  diffère  encore  par  des  caractères  plus  profonds.  Ni  les  sculpteurs 
« romans  » de  Chartres,  ni  ceux  de  Bourges  n’ont  eu  la  puissance  drama- 
tique et  le  souffle  épique  du  maître  qui  posa  en  1 185  les  linteaux  du  grand 
portail  de  Compostelle.  Le  Portique  de  la  Gloire  reste  en  son  temps  une 
œuvre  unique.  Son  auteur  est,  parmi  les  très  rares  artistes  du  moyen  âge 
dont  le  nom  nous  est  connu,  l’un  de  ceux  qui  ont  les  droits  les  plus  incon- 
testables au  titre  de  créateur  et  d’homme  de  génie.  Par  les  combinaisons 
d’arts  différents  qu'il  a réalisées,  par  le  sens  de  la  beauté  plastique  et  de 
l’expression  poétique  qu’il  a possédé,  par  le  mystère  même  «pii  enveloppe 
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scs  origines,  le  maître  du  porche  de  Compostelle  fait  penser  au  sculpteur 
italien  qui,  plus  d'un  demi-siècle  après  lui,  signera  la  chaire  du  Baptistère 
de  Bise.  Maître  Mathieu  est  le  Nicola  Pisano  de  l’Europe  occidentale. 

La  sculpture  en  Galice  après  maître  Mathieu.  — Tous  les  éléments 
vitaux  de  Part  qui  devait  s’épanouir  pendant  le  xme  siècle  sur  les  façades 
des  cathédrales  de  France  étaient  réunis,  à la  lin  du  xu°  siècle,  dans  la 
décoration  du  grand  porche  de  la  cathédrale  de  Compostelle.  Si  cette 
œuvre  d'un  artiste  de  génie  avait  été  une  création  espagnole,  elle  aurait 
pu  susciter  en  Espagne  une  sculpture  monumentale  qui  se  fût  développée 
parallèlement  à la  sculpture  française,  sans  se  confondre  avec  elle.  Il  est 
certain  que  maître  Mathieu  lit  école  à Compostelle.  Ses  disciples  immé- 
diats ont  décoré  la  grande  salle  du  palais  archiépiscopal  qui  fut  bâti  dans 
les  premières  années  du  xin°  siècle  à côté  de  la  cathédrale  et  au  nord 
du  nouveau  porche.  C’est  une  salle  de  festins,  préparée  pour  les  récep- 
tions d'un  prélat  opulent  et  magnifique.  Les  consoles  sculptées  qui 
portent  les  larges  arceaux  des  voûtes  d’ogives  représentent  soit  des  anges 
chantants,  soit  des  musiciens  semblables  aux  rois  qui  forment  à l’entrée 
de  1 église  voisine  leur  solennel  concert,  soit  des  scènes  de  repas.  La 
salle  avait  elle-même  un  véritable  porche,  dont  il  reste  trois  statues. 

Un  artiste  du  même  atelier  fut  appelé  à Ofensc.  La  cathédrale  de 
cette  ville  avait  été  bâtie  sur  un  plan  presque  identique  à celui  de  la 
cathédrale  de  Compostelle.  Le  porche  qui  fut  élevé  devant  la  façade  au 
milieu  du  xm°  siècle  reproduisit  fort  exactement  le  « Portique  de  la 
Gloire  ».  L’iconographie  des  statues  cl  des  bas-reliefs  est  la  même  dans 
les  deux  monuments.  Il  ne  manque. à Orcnse  que  le  Christ  colossal  : le 
tympan  du  portail  central  a été  complètement  transformé  à l'époque  de 
la  Renaissance.  Les  proportions  de  toutes  les  ligures  sont  plus  petites 
qu  à Compostelle,  les  formes  plus  lourdes  et  plus  étriquées. 

Au  temps  même  où  le  porche  de  la  cathédrale  d’Orense  était  en  con- 
struction, des  influences  étrangères  qui  restaient  inconnues  de  maître 
Mathieu  pénétrèrent  en  Galice.  La  cathédrale  de  Tuy,  petite  ville  de 
Galice  élevée  au  bord  du  Minoet  toute  proche  de  la  frontière  du  Portugal, 
avait  été  commencée  à la  fin  du  xne  siècle  et  consacrée  par  l’évêque  Esté- 
ban  Egea  avant  1255.  Son  portail  remonte  au  premier  quart  du  xme  siècle. 
Les  statues  adossées  aux  colonnes  ne  ressemblent  que  de  loin  à celles  du 
porche  de  Compostelle  : elles  ont  des  proportions  moins  vigoureuses  et 
1 ) 1 u s élancées.  Les  archivoltes  couvertes  de  rinceaux  et  de  rosaces 
rappellent  la  décoration  bourguignonne  du  portail  de  San  Vicente 
d Avila.  Les  groupes  disposés  sur  le  linteau  et  le  tympan  sont  séparés 
par  des  motifs  d architecture  à tourelles.  Ils  représentent  l’Adoration  des 
Bergers  et  1 Adoration  des  Mages.  Les  bas-reliefs  du  portail  de  Tuy 
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rappellent  par  l'iconographie  des  scènes,  comme  par  la  silhouette  des 
figurines,  le  portail  Sainte-Anne  de  Notre-Dame  de  Paris  et  le  portail 
central  île  la  cathédrale  de  Laon,  qui  sont  de  même  consacrés  à la  gloire 
de  la  Vierge  el  de  l'Enfant. 

Les  leçons  du  sculpteur  inconnu  de  Tuy  et  celles  de  maître  Mathieu 
ont  été  combinées  par  un  artisan  local  dans  la  décoration  du  portail  de 
l'église  de  Santa  Maria,  à la  Corogne  iCoruna)  : au-dessus  de  la  scène  de 
l'Adoration  des  Mages  sont  rangés  les  rois  musiciens,  réduits  au  nombre 
de  onze.  Ces  figurines  sont  d’informes  fantoches.  Les  représentations  de 
l'Adoration  des  Mages  qui  ont  été  répétées  au  xiu"  et  au  xivc  siècle  sur  les 
portails  de  plusieurs  églises  de  Galice  ne  sont  pas  moins  grossières.  Les 
statues  adossées,  comme  celles  qui  décorent  le  portail  de  l'église  de  San- 
tiago à la  Corogne,  sont , après  1250,  des  exceplions.  La  sculpture  gali- 
cienne fait  retour  à la  tradition  romane. 

Cependant,  lorsque  les  artistes  locaux  redevinrent  capables  d'entre- 
prendre une  œuvre  importante  de  sculpture  monumentale,  le  porche  élevé 
à la  fin  du  xnü  siècle  devant  la  basilique  de  saiid  Jacques  s’offrit  à eux 
comme  un  modèle  toujours  fécond.  Il  fut  imité  avec  ses  détails  les  plus 
caractéristiques  — monstres  du  soubassement,  statues  debout  sur  des 
colonnes  basses,  rois  musiciens  rangés  sur  l’archivolte  — par  le 
sculpteur  du  portail  de  San  Martin  de  Noya,  qu'une  inscription  gravée 
sur  le  linteau  date  de  l’année  1454.  Mais  le  porche  que  des  milliers  <le 
pèlerins  admiraient  chaque  année  à Compostelle  était  resté  inconnu  des 
artistes  qui  avaient  travaillé,  depuis  le  commencement  du  xui°  siècle, 
en  dehors  de  la  Galice. 


La  sculpture  française  en  Espagne  pendant  le  XIII'  siècle. 

Les  GRANDES  CATHÉDRALES  DE  CASTILLE  ET  DE  LÉON.  — - Le  XIIIe  siècle 
fut  pour  l’Espagne  chrétienne  une  époque  de  gloire  el  de  prospérité.  I ne 
dernière  invasion  musulmane  est  arrêtée  dans  la  journée  de  Las  Xavas  de 
folosa  (1212);  le  royaume  de  Grenade,  seul  débris  de  la  puissance  des 
infidèles  en  Espagne,  est  sans  cesse  menacé.  En  1250  l’union  des  deux 
royaumes  de  Castille  et  de  Léon  est  accomplie  par  le  roi  Ferdinand.  Des 
cathédrales  plus  grandes  que  celle  de  Compostelle  s'élèvent  dans  les  capi- 
tales de  ces  deux  royaumes,  à Burgoset  à Léon.  Les  souverains  président 
à leur  fondation. 

Ces  grandes  églises  sont  les  monuments  d'un  art  royal  el  épiscopar 
qui  ne  lut  point,  par  ses  principes  et  par  ses  formes,  un  art  national. 
Les  architectes  et  les  sculpteurs  que  pouvaient  fournir  la  Castille, 
Léon  ou  les  autres  royaumes  d’Espagne,  n'ont  pris  part  à la  construc- 
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lion  et  à la  décoration  des  cathédrales  de  Burgos  et  de  Léon  que  comme 
des  aides  ou  des  manœuvres  soumis  à des  maîtres  d'œuvre  venus  de 
l'étranger. 

Les  rapports  de  la  Castille  avec  la  France  étaient  devenus  de  plus  en 
plus  étroits  à la  suite  du  mariage  de  l'infante  Blanche  avec  le  prince  qui 
devait  être  le  roi  Louis  \ 1 1 1 et  le  père  de  saint  Louis.  Les  entreprises 
artistiques,  après  les  expéditions  militaires,  attirèrent  un  nouvel  afflux  de 
Français.  11  y avait  parmi  eux,  non  plus  des  communautés  de  moines, 
comme  celles  qui  avaient  passé  les  Pyrénées  un  siècle  auparavant,  mais 
des  chevaliers  cl  des  marchands  qui  s'établirent  dans  les  castillos  et  les 
poblaciones , cl  des  artistes  voyageurs  que  les  évêques  et  les  rois  atta- 
chèrent à l’œuvre  de  leurs  cathédrales. 

Celle  de  Burgos  fut  commencée  en  P22L  L'église,  fondée  sur  le  pre- 
mier gradin  du  rocher  fauve  et  nu  qui  portait  la  citadelle,  a les  arcs- 
boutants,  les  pinacles  aigus,  les  tours  puissantes  d'une  église  de  l'Ile-de- 
France.  11  manque  à la  richesse  de  sa  façade  les  sculptures  des  trois 
portails,  dont  l’ébrasement  est  resté  nu.  Les  deux  portails  ouverts  aux 
extrémités  opposées  du  transept  ont  peu  souffert  des  restaurations  du 
xvic  siècle.  Celui  du  midi,  appelé  portail  du  Sarmental  (s  a gr  a mental  ?) 
apparaît  en  haut  d’un  escalier  majestueux  qui  monte  de  la  ville  à la 
cathédrale. 

Les  lignes  simples  de  l’architecture,  les  masses  clairement  distri- 
buées de  la  sculpture,  la  puissance  du  relief,  la  largeur  des  draperies,  la 
beauté  sévère  des  types,  tout,  jusqu'aux  feuillages  des  chapiteaux,  mani- 
feste l'intervention  d’un  maître  venu  de  France,  et  probablement  de  l'Ile- 
de-France.  Le  motif  central  du  tympan  — le  Christ  glorieux  entre  les 
quatre  symboles  des  Évangélistes  — avait  été  reproduit  déjà  sur  les 
portails  des  églises  romanes  d’Espagne.  Mais  sur  le  portail  de  Burgos  les 
Évangélistes  eux-mêmes  sont  présents  à côté  des  animaux  mystérieux.  Le 
groupe  ainsi  formé  n’a  pas  trouvé  place  dans  la  décoration  extérieure 
des  grandes  cathédrales  de  France.  11  était  connu  cependant  des  scul- 
pteurs de  la  région  parisienne  : on  le  distingue  sur  le  portail  malheureu- 
sement mutilé  de  Donncmarie-en-Montois  (Seine-et-Marne). 

Par  le  style  des  statues1  cl  des  figurines,  le  portail  du  Sarmental  est 
l'égal  des  plus  fameux  portails  de  France.  L’assemblée  des  Apôtres  rangés 
aux  pieds  du  Christ  a la  majesté  du  groupe  des  Prophètes  assis  sur  le 
linteau  du  portail  de  la  Vierge,  à Notre-Dame  de  Paris.  Le  saint  Jacques 
debout,  appuyé  des  deux  mains  sur  son  haut  bâton,  enveloppé  dans  son 
manteau  à plis  droits,  ne  ressemble  plus  à l’apôtre  assis  à l'entrée  de  la 
cathédrale  de  Compostelle  comme  le  dieu  que  venaient  prier  les  pèlerins. 


1.  Quatre  d’entre  elles  onl  élé  refaites  au  xvr  siècle. 
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Prêt  à marcher,  il  regarde  au  loin,  avec  un  calme  héroïque,  la  terre  qu’il 
doit  conquérir  au  Christ.  A côté  de  ces  statues  monumentales,  les  figu- 
rines du  tympan,  les  statuettes  des  archivoltes,  détaillées  par  un  travail 
précieux,  offrent  le  spectacle  de  la  variété  la  plus  vivante.  Les  Évangé- 
listes, assis  sur  des  chaires  liasses  devant  leur  pupitre  de  scribe,  sont 
coiffés  du  chaperon  des  marchands.  C'est  à peine  si  quelques-uns  des 


Phot.  Algiiacil.  Tolède. 

Fig.  21(1.  — Portail  du  Sarmcntal.  Cathédrale  de  Burgos  (milieu  du  \me  siècle). 


rois  musiciens  de  l'archivolte,  plus  trapus  et  plus  lourds  que  leurs  voi- 
sins, trahissent  la  collaboration  d'un  disciple  local  du  maître  français. 

Le  portail  qui  fait  pendant  à celui-ci  sur  la  façade  opposée  du  transe])! 
s ouvre  beaucoup  plus  haut.  De  ce  côté,  le  mur  latéral  de  la  nef  s'adossait  à 
un  premier  ressaut  du  rocher,  avant  de  monter  à Pair  libre.  Pour  atteindre 
le  portail  nord,  de  1 intérieur  de  1 église,  il  faut  gravir  encore  aujourd'hui 
1 escalier  à rampes  de  fer  forgé  qui  est  l’une  des  merveilles  de  la  Renais- 
sance espagnole.  L’entrée  est  de  plain-pied  sur  la  rue  étroite  qui  longe  la 
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cathédrale,  et  le  recul  manque  pour  apprécier  l'effet  d’ensemble  du  portail. 
L'architecture,  la  disposition  des  statues  et  des  reliefs,  le  style  de  l’œuvre 
rappellent  directement  le  portail  du  midi.  Les  douze  Apôtres  sont  debout, 
six  par  six,  entre  les  colonncttes  qui  s'alignent  depuis  la  baie  de  l'entrée 
jusqu'aux  deux  contreforts  angulaires  du  transept.  Le  motif  central  est 
un  Jugement  dernier. 

Dans  le  séjour  des  Bienheureux,  un  moine  tenant  une  charte  et  un 
évêque  (décapité)  s’avancent  vers  un  roi  et  une  reine.  C’est  Ferdinand  de 
Castille  et  Béatrix  de  Souabe,  représentés  probablement  de  leur  vivant, 
et  admis  d'avance  parmi  les  élus  pour  leur  piété  et  leur  générosité.  La  vie 
contemporaine  est  unie  par  le  sculpteur  à la  vie  céleste.  La  reine  vêtue 
d'une  tunique  droite  à ceinture  flottante  porte  une  coiffure  tout  espagnole, 
une  sorte  de  tiare  flanquée  de  deux  énormes  torsades,  qui  ressemble  étran- 
gement à la  parure  du  buste  gréco-ibérique  trouvé  à Fiché. 

La  « porte  haute  » du  transept  est  mentionnée  sous  le  nom  de  Porte 
des  Apôt  res  dans  une  donation  d'Alphonse  X,  datée  de  1257.  La  porte  qui 
donne  accès  du  bras  méridional  du  transept  dans  le  cloître  est  certaine- 
ment postérieure  à cette  date.  L'architecture  des  niches  dont  le  dais 
tourelé  abrite  les  statues  est  plus  compliquée  et  plus  chargée  de  détails. 
Les  feuillages  des  chapiteaux  et  des  archivoltes  sont  plus  menus  et  plus 
dentelés.  Les  surfaces  qui  restent  nues  sur  le  soubassement  et  le  linteau 
ont  été  couvertes  d'un  damier  écartelé  aux  armes  de  Castille  et  de  Léon. 
Les  statues  ont  perdu  leur  rigidité  monumentale  : le  roi  David  penche  le 
col  et  le  front  comme  la  Vierge  de  l’Annonciation. 

Cependant  la  porte  du  cloître  est  certainement  une  œuvre  du 
xiiic  siècle.  Le  prophète  placé  à côté  de  David  est  moins  frisé  que  les 
Apôtres  de  la  Sainte-Chapelle  de  Paris.  Le  bas-relief  du  tympan,  qui 
représente  le  Baptême  du  Christ,  oppose  des  groupes  symétriques.  Les 
figurines  de  ce  bas-relief,  celles  des  Prophètes  et  des  Bois  de  Juda  assis 
sous  les  niches  de  l'archivolte,  n'ont  encore  ni  les  attitudes  contournées, 
ni  les  expressions  coquettes  que  prendront  les  statuettes  du  xive  siècle. 
Les  visages  sont  mâles  et  fiers,  les  draperies  simples  et  droites.  Le  scul- 
pteur, probablement  venu  de  France,  appartient  à la  génération  qui 
suivit  celle  des  premiers  sculpteurs  de  la  cathédrale.  Sans  doute  il 
n’existe  en  France  aucun  portail  qui  puisse  passer  pour  le  prototype  de 
la  pelitc  porte  de  Burgos;  mais  les  mêmes  caractères  se  retrouvent  dans 
quelques  morceaux  de  sculpture  française  qui,  comme  les  orfèvreries  des 
sanctuaires,  étaient  destinés  à être  vus  dans  la  lumière  tamisée  par  les 
vitraux  cl  ne  devaient  pas  être  exposés  aux  intempéries.  Tels  sont  les 
fragments  du  jubé  de  Chartres,  les  reliefs  qui  décorent  la  façade  de  la 
cathédrale  de  Beims,  sur  la  paroi  qui  regarde  la  nef,  les  Apôtres  de  la 
Sainte-Chapelle  de  Paris.  Comme  ces  bas-reliefs  et  ces  statues,  la  petite 
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porte  de  Burgos  est,  dans  l’art  religieux  du  xm°  siècle,  un  chef-d'œuvre  de 
la  sculpture  <!'  intérieur. 

Le  cloître  auquel  celle  porte  donnait  accès  semble  avoir  été  ajouté  à 


Phot.  Lévy. 


Fig.  211.  — Porte  du  cloître  de  la  cathédrale  de  Burgos 
(seconde  moitié  du  xnr  siècle). 


l édifice  de  la  cathédrale  dans  le  dernier  quart  du  xm‘  siècle.  (1  est  une 
construction  à deux  étages.  L’étage  inférieur  des  portiques  forme  un  véri- 
table soubassement,  qui  a la  même  hauteur  que  l’escalier  de  la  porte 
du  Sarmental  et  qui  élève  le  pavement  de  l’étage  supérieur  au  niveau  du 
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gradin  de  rocher  qui  porte  l'église.  Le  cloître  haut  a été  seul  décoré.  Pen- 
dant le  cours  du  xiv  siècle,  des  chapelles  ont  été  ajoutées  et  des  portails 
nouveaux  sculptés  sur  la  face  orientale  ; au  xv°  siècle,  les  tombeaux  se  sont 
multipliés  le  long  des  parois;  mais  une  série  de  statues,  lesunes  adossées 
aux  gros  piliers  qui  marquent  les  angles  intérieurs  des  portiques  voûtés, 
les  autres  debout  contre  les  parois  et  montées  sur  des  consoles  ornées  de 
feuillages,  appartiennent  au  xme  siècle.  La  plupart  portent  la  couronne 
royale.  Les  trois  Mages  sont  rangés  en  présence  de  la  Vierge  et  de 
l'Enfant  Jésus  devant  l'un  tles  piliers  d’angle.  Quatre  princes  représentés 
comme  de  lout  jeunes  gens,  à l’extrémité  opposée  de  la  même  colonnade, 
ne  sont  point  des  personnages  de  l'histoire  biblique  ou  évangélique  : ils 
semblent  former  un  groupe  avec  un  roi  et  une  reine  placés  sur  des  con- 
soles, en  face  d’eux. 

Les  historiens  espagnols  de  la  cathédrale  de  Burgos  s'accordent  à 
reconnaître  dans  le  roi  et  la  reine  du  cloître  les  fondateurs  de  l'église, 
Ferdinand  et  Béatrix,  déjà  représentés  sur  le  linteau  du  portail  septen- 
trional du  transept.  Mais  si  les  visages  faiblement  caractérisés  peuvent 
donner  l illusion  d'une  ressemblance  entre  les  figurines  du  portail  et  les 
statues  du  cloître,  les  détails  du  costume  et  le  style  des  draperies  sont 
différents.  Les  deux  statues  royales  ont  été,  comme  celles  des  princes 
qui  leur  font  face,  exécutées  pour  le  cloître,  et  la  construction  de  ce 
cloître,  à en  juger  par  tous  les  détails  d'architecture,  ne  fut  commencée 
qn'après  la  mort  du  saint  roi  (1252).  Le  roi  de  Castille  représenté  dans  le 
cloître  est,  selon  toute  vraisemblance,  le  fils  de  Ferdinand,  Alphonse  le 
Savant.  11  porte  sous  un  manteau  à la  française,  pareil  à ceux  des  rois  de 
Saint-Denis,  une  tunique  à manches  étroites  et  un  surcot  sans  manches, 
collant  au  torse,  dont  la  coupe  était  inconnue  en  France.  La  reine  à 
laquelle  le  roi  de  Castille  présente  l'anneau,  symbole  de  leur  union,  porte 
un  manteau  de  même  forme  et  un  surcot  plus  échancré.  Elle  est  coiffée 
d’une  sorte  de  tiare  en  toile  plissée  très  fin  et  retenue  par  une  menton- 
nière de  même  étolfe  qui  forme  guimpe  autour  du  visage  souriant.  Cette 
coiffure  tout  espagnole,  qui  fait  penser,  elle  aussi,  aux  tiares  des  sta- 
tuettes ibériques,  est  celle  qui  se  trouve  le  plus  fréquemment  représentée 
dans  les  miniatures  d'un  manuscrit  composé  par  le  roi  Alphonse  et  enlu- 
miné pour  lui  à Séville  entre  1275  et  1284,  le  fameux  exemplaire  des  Cdn- 
tigas  del  reij  sabio  qui  se  trouve  à la  bibliothèque  de  1 Escurial.  La  reine 
de  Burgos  doit  être  la  femme  du  roi  savant,  Violante  d’Aragon.  Alphonse 
1 épousa  en  1249  ; il  en  eut  cinq  fils.  L'aîné  de  ceux-ci,  don  Ferdinand,  est 
très  probablement  le  prince  représenté  dans  le  cloître  de  Burgos  par  une 
statue  isolée,  comme  1 héritier  de  la  couronne.  Les  quatre  princes  réunis 
en  groupe  seraient  les  autres  infants.  Don  Ferdinand  mourut  en  1275. 
On  sait  comment  ses  fils,  les  «-infants  de  la  Cerda  »,  furent  dépossédés 
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de  leurs  droits  éveil luels  à la  couronne  de  Castille  par  leur  oncle,  l'infant 
don  Sancho.  Si  les  statues  royales  du  cloître  de  Burgos  représentent 
Alphonse  de  Castille,  Violante  d'Aragon  et  leurs  cinq  fils,  ces  statues  ne 
peuvent  être  poslérieuscs  à 1275.  Les  infants  étaient  alors  des  jeunes 
gens  de  quinze  à vingt-cinq  ans,  tels  que  le  sculpteur  les  représente.  La 
date  approximative  de  1275  concorderait  avec  le  style  des  statues.  Les 
infants  du  cloître  ressemblent  de  très  près  aux  statues  de  rois  qui  sont 
rangées  sur  la  façade  principale  de  la  cathédrale  de  Burgos  et  sur  celles 
dos  transepts,  entre  les  colonnettes  des  galeries  hautes  qui  ont  été  ajou- 
tées dans  la  seconde  moitié  du  xné  siè- 
cle. L'allure  élégante  de  ces  princes  et 
de  ces  rois,  leur  long  col,  leur  épaisse 
chevelure,  les  gestes  nonchalants  de  la 
main  qui  joue  avec  la  lanière  destinée  à 
retenir,  en  passant  sur  la  poitrine,  le 
manteau  jeté  sur  les  épaules,  sont  au- 
tant de  caractères  et  de  détails  qui  font 
penser  aux  statues  de  rois  alignées  sur 
la  façade  de  la  cathédrale  de  Reims.  11 
semble  (pic  peu  d'années  après  la  mort 
de  saint  Louis,  l'atelier  formé  autour  de 
la  cathédrale  royale  ait  envoyé  d'un 
côté,  à Bamberg,  l'artiste  qui  a scul- 
pté la  statue  équestre  de  l'empereur- 
chevalier,  de  l'autre,  à Burgos,  celui  qui 
à sculpté  les  statues  des  souverains  et  des 
infants  de  Castille. 

L'ensemble  de  sculpture  monumen- 
tale, dont  plusieurs  artistes  d origine 
française  ont  décoré  pendant  le  xme  siècle 
la  cathédrale  de  Burgos,  est  complété  par  une  œuvre  très  remarquable 
de  sculpture  funéraire.  C’est  la  statue  gisante  du  fondateur  de  l’édifice, 
l'évêque  Mauricio,  mort  en  1240.  Elle  est  en  cuivre  repoussé;  les  orfrois 
des  vêtements  pontificaux  étaient  autrefois  garnis  d’émaux  champlevés, 
dont  quelques  fragments  sont  visibles.  Ces  émaux  sont  de  fabrication 
limousine;  il  est  très  probable  que  la  statue  de  métal  a été  elle-même 
commandée  à Limoges,  et  non  exécutée  sur  place. 

La  cathédrale  de  Burgos  ne  renferme,  en  dehors  de  la  statue  tombale 
de  son  fondateur,  aucun  monument  funéraire  du  xme  siècle,  bille  n'a  pas 
reçu  les  dépouilles  mortelles  des  rois  de  Castille.  C’est  dans  la  cathédrale 
de  Séville,  au  cœur  de  b Andalousie  reconquise,  que  voulut  reposer  saint 
Ferdinand.  Mais  une  église  voisine  de  Burgos  et  bâtie  avant  la  cathédrale 


l'hot.  connu.  par  II  E.  Serrano-I-aligati. 


Fig.  212.  — Un  roi  et  une  reine  «le  Caslille. 
Cloître  de  la  cathédrale  de  Burgos 
(seconde  moitié  du  xiii”  siècle). 
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île  la  ville,  l'église  royale  des  cisterciennes  de  Las  lluelgas,  resta  la  nécro- 
pole de  la  maison  de  Castille,  selon  la  volonté  exprimée  en  1199  par  son 
fondateur,  Alphonse  VIII.  Les  tombeaux  anciens  qui  existent  encore  dans 
la  nef,  séparée  du  transept  par  la  clôture  du  monastère,  sont  couverts  de 
grands  poêles  de  velours  armorié  ; aucun  laïc  ne  peut  entrer  dans  ce  sanc- 
luaire  et  soulever  ces  voiles,  à l'exception  des  rois  et  des  infants 
d'Espagne.  Cependant  quelques-uns  des  tombeaux  de  Las  lluelgas  sont 
connus  par  des  dessins  ou  des  photographies.  Le  plus  important  est  celui 
delà  reine  Doua  Berenguela,  qui  fut,  comme  sa  sœur  Blanche  de  Cas- 


Pliot  tic  II  Isidro  Cil 


Fig.  215.  — Tombeau  de  la  reine  Dona  Berenguela  (f  1244). 
Chœur  des  religieuses  du  monastère  de  Las  lluelgas,  près  Burgos. 


tille,  la  tutrice  d un  prince  destiné  à devenir  un  saint  roi.  C'est  elle  qui 
conserva  la  couronne  de  Castille  à son  fils  Ferdinand  et  lui  ménagea  la 
possession  du  royaume  de  Léon.  Berenguela  mourut  en  L244.  Son  tom- 
beau de  Las  lluelgas  fut  commandé  par  son  lils,  le  roi  Ferdinand,  ou  par 
son  petit-fils,  Alphonse  X.  C'est  un  sarcophage  pesant , soutenu  par  deux 
lions,  et  dont  le  couvercle,  au  lieu  de  supporter  une  statue  gisante,  a la 
lormc  d un  toit  a double  rampant.  Ce  tombeau,  déformé  toute  romane,  est 
couvert  de  bas-reliefs  exécutés  dans  le  style  français  du  milieu  du  xme  siècle  ; 
sur  le  couvercle,  des  scènes  de  1 Évangile  de  l'Enfance,  depuis  l’Annon- 
ciation jusqu  à la  Fuite  en  Egypte;  sur  la  face  antérieure  de  la  cuve, 
1 Adoration  des  Mages  et  le  Massacre  des  Innocents  ; sur  l’une  des  faces 
latérales,  le  Couronnement  de  la  Vierge.  Les  personnages  sont  trapus,  les 
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traits  de  la  Vierge  durement  accentués.  Le  sculpteur  n’est  pas  l'un  des 
maîtres  français  occupés  aux  travaux  de  la  cathédrale  de  Burgos,  mais 
quelque  disciple  espagnol  de  ces  maîtres. 

Les  artistes  locaux  qui  s’étaient  assimilé  les  leçons  des  sculpteurs 
étrangers  tirent  connaître  le  style  nouveau  en  dehors  de  Burgos.  Le  por- 
tail de  l'église  de  Sasamôn,  bourgade  perdue  à vingt  milles  de  Burgos 
vers  l’ouest,  et  qui  avait  rang  d’évêché 
an  xiii0  siècle,  est  une  copie  alourdie 
du  portail  du  Sarmental.  Vers  1245,  le 
chancelier  de  Ferdinand,  don  Juan, 
archevêque  de  Burgos,  lit  reconstruire 
la  cathédrale  de  Burgo  de  Osma,  dont 
il  avait  été  évêque.  Le  portail  princi- 
pal de  celle  église  a conservé,  malgré 
les  restaurations  du  xvie  siècle  et  les 
mutilations  du  xixe,  plusieurs  statues 
et  bas-reliefs  du  xme  Moïse  avec  le 
serpent  d'airain,  l’Annonciation,  la 
Mort  de  la  Vierge),  véritables  traduc- 
tions de  l'art  français  dans  un  dialecte 
castillan  dont  la  rudesse  ne  manque 
pas  de  fierté. 

La  cathédrale  de  Léon  avait  été 
fondée  quelques  années  avant  celle  de 
Burgos;  mais  les  travaux  avancèrent 
lentement.  Lorsque  que  le  royaume  de 
Léon  fut  réuni  à la  Castille,  en  1250, 
sa  capitale  perdit  le  rang  de  résidence 
royale.  Elle  ne  retrouva  une  prospérité 
passagère  que  sous  les  règnes  d'Al- 
phonse X et  de  Sancho  IV,  dans  le 
dernier  quart  du  xme  siècle.  C'est 
alors  (pie  paraît  avoir  été  exécutée,  en 
l’espace  de  quelques  années,  la  décoration  sculptée  de  la  cathédrale. 

Le  transept  méridional  de  la  cathédrale  de  Léon  a trois  portails. 
Celui  du  milieu  est  une  copie  de  la  porte  du  Sarmental , qui  occupait  la 
même  place  dans  la  cathédrale  de  Burgos;  dans  le  détail,  tout  est  plus 
menu,  plus  grêle,  plus  découpé.  Les  portes  latérales  qui  flanquent  ce 
portailsont  mutilées  et  insignifiantes.  Quant  aux  portails  du  transept  nord, 
celui  du  milieu  s'est  seul  conservé  intact  et  reste  à peine  visible  dans 
1 ombre  d'une  chapelle  élevée  au  xive  siècle  entre  la  cathédrale  cl  le  nou- 
veau cloître  ; il  est  presque  identique  au  portail  du  midi. 


Phot.  de  IL  J.  Olabarria. 

Fig.  214.  — Portail  de  la  cathédrale 
de  Burgo  de  Osma  xnr  siècle). 
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Le  porche  élevé  devant  la  façade  principale  de  la  cathédrale  est 
directement  imité  d'une  église  de  France,  la  cathédrale  de  Chartres.  Le 
rapprochement  a été  fait  pour  la  première  fois  par  M.  Enlart  : il  est  frap- 
pant. Les  tympans  des  portails  qui  donnent  accès  dans  les  nefs  latérales 
sont  consacrés  à la  gloire  de  la  Vierge  Marie,  patronne  de  la  cathédrale. 
A gauche,  Marie  est  étendue  sur  le  lit  de  la  Nativité.  Une  série  de 
groupes,  la  Visitation,  l'Annonciation  aux  bergers,  l’Adoration  des 
Mages,  la  Fuiic  en  Egypte,  le  Massacre  des  Innocents,  remplissent  le 


Phot.  Sanoner. 

l ie.  215.  — La  Mort  et  le  Couronnement  de  la  Vierge.  Tympan  d’un  portail 
latéral  du  porche  de  la  cathédrale  de  Léon  (lin  du  xiir  siècle). 

tympan.  Adroite,  la  Mère  de  Dieu  esl  couchée  sur  son  lil  de  mort,  au 
milieu  des  Apôtres;  le  groupe  supérieur  est  le  Couronnement  de  la 
\ h'rge.  Le  portail  central  glorifie  le  Christ  dans  la  vision  du  Jugement 
dernier. 

Les  figurines  de  ces  tympans  cl  celles  des  archivoltes  n'ont  plus  la 
simplicité  solennelle  des  sculptures  des  porches  de  Chartres.  Les  tcles 
petites,  les  corps  élégants  et  minces,  les  costumes  à la  dernière  mode 
rappellent  les  acteurs  insouciants  et  enfantins  du  Jugement  dernier  de 
Lourgcs.  Le  moyen  âge  na  pas  laissé  d'œuvre  plus  souriante  et  plus 
exquise  que  le  groupe  des  élus  sur  le  portail  central  de  la  cathédrale  de 
Leon.  I n ange  accueille  un  jeune  homme  nu,  qui  vient  de  ressusciter,  el 
1 enveloppe  d un  geste  amical-dans  le  pan  de  sa  chape.  Les  élus  qui  ont 
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roi  iris  les  vêlements  qu'ils  portaient  de  leur  vivant  ne  sont  point  pressés 
d'entrer  au  Paradis:  ils  conversent  familièrement,  le  roi  avec  les  bour- 
geois coiffés  de  leur  capuchon,  tandis  que  des  anges  enfants  jouent  en 
leur  honneur  d’un  orgue  portatif  et  qu  un  autre  ange  bat  la  mesure.  Ces 
mêmes  petits  musiciens,  accompagnés  de  chanteurs  et  de  thuriféraires, 
reprennent  au-dessous  de  la  Nativité,  sur  le  portail  voisin,  leur  concert 
d’enfants  de  chœur. 

L auteur  de  ces  délicieux  bas-reliefs  était  sans  doute  un  Français.  Il 


Phot.  Sanoncr 

Fig.  216.  — Les  élus  du  Jugement  dernier  à l’entrée  du  Paradis. 

Fragment  du  portail  central  de  la  cathédrale  de  Léon  (fin  du  xur  siècle). 


a vêtu  d'ailleurs  ses  élus,  particulièrement  le  roi,  d’un  costume  à l'espa- 
gnole. Il  a su  également  prêter  à une  figure  de  femme  un  charme  qui 
n'était  point  d'une  Française,  lorsqu'il  a sculpté  pour  le  trumeau  du 
portail  central  une  statue  de  Vierge.  Cette  statue  est  encore  à sa  place, 
sons  un  linteau  couvert  de  feuillage  touffu,  à l’abri  d’un  dais  qui  repro- 
duit en  miniature  l’abside  de  la  cathédrale,  avec  scs  arcs-boutants,  loute 
peinte  en  blanc,  l'œil  noir,  les  sourcils  soulignés  au  pinceau,  les  lèvres 
avivées  de  rouge,  Nuestra  Seiiora  la  B lança , moins  coquette  et  moins 
maniérée  que  la  Vierge  dorée  d’Amiens,  a,  sous  son  fard,  le  charme  jeune 
et  frais  d'une  jolie  maja. 

Les  autres  statues  des  portails  et  celles  qui  sont  adossées  aux  piliers 
extérieurs  du  porche  sont  pour  la  plupart  raides  et  grimaçantes  ; plusieurs 


284 


HISTOIRE  DE  L’ART 


d’entre  elles  n'ont  été  mises  en  place  qu’au  xive  siècle;  d'autres  ont  été 
refaites  au  xv®  et  au  xvifi.  Celles  qui  remontent  au  xm°  sont  probablement 
l'œuvre  d'un  atelier  local.  Cet  atelier  a travaillé  dans  la  cathédrale  même 
à des  tombeaux,  notamment  à celui  de  l'évêque  Martin,  qui  mourut  en 
1284.  Les  Espagnols  qui  faisaient  partie  de  l’atelier  de  Léon  n’ont  pas 
exercé  leur  talent  dans  d’autres  villes  du  royaume,  comme  ceux  de 

Burgos.  Cependant,  c'est  probablement  de 
Léon  qu’est  venu  le  sculpteur  qui,  vers  la 
fin  du  xm1’  siècle,  a été  appelé  successive- 
ment à Toro  et  à Ciudad-Rodrigo  et  a 
exécuté  pour  les  cathédrales  de  ces  deux 
villes  deux  portails  presque  identiques.  Le 
linteau  et  le  tympan  sont  occupés  par  les 
scènes  de  la  Mort  et  du  Couronnement  de 
la  \ ierge.  Au-dessus  des  six  archivoltes 
dont  les  dais  abritent  des  figurines,  une 
archivolte  beaucoup  plus  large  est  couverte 
de  reliefs  dont  la  confusion  bizarre  laisse 


distinguer  les  motifs  essentiels  d'un  Juge- 
ment dernier.  Dans  la  décoration  de  ces 
portails,  le  style  français  du  xm1’  siècle 
s'est  alourdi  et  raidi  : il  en  vient  à rappe- 
ler le  porche  de  Compostelle. 

Les  \ IERGE  S FRANÇAISES  EN  ESPAGNE. 

- Nombre  d'églises  d'Espagne  où  les  scul- 
pteurs des  cathédrales  n’ont  pas  travaillé 
possèdent  quelque  statuette  ou  statue  de  tra- 
vail ou  de  style  français  : le  plus  souvent 
une  image  de  Vierge,  aujourd'hui  presque 
invisible  sous  les  vêtements  de  brocart,  les 
bijoux  et  les  ex-voto.  Quelques-unes  de  ces  Vierges  ont  été  directement 
envoyées  d une  ville  française  qui  faisait  commerce  d’objets  de  sainteté. 
La  I irgen  de  Husillos , à la  cathédrale  de  Palencia,  la  Virgen  de  la  Vega , à 
San  Esteban  de  Salamanque,  sont  des  ouvrages  en  cuivre  émaillé  de  pro- 
venance limousine.  Les  statuettes  d'ivoire  venaient  probablement  de  Paris. 
Celle  qui  est  vénérée  dans  la  cathédrale  de  Séville  sous  le  nom  delà  Yivgen 
de  las  Bat  allas  passe  pour  un  présent  de  saint  Louis  à saint  Ferdinand.  De 
ces  "\  ierges  d ivoire,  la  plus  charmante  est  la  statuette  conservée  dans  le 
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Fig.  217.  — Nuestra  Senora  la  Blanca. 
Cathédrale  de  Léon  (fin  du  .\iii*  siècle). 


trésor  de  la  cathédrale  de  I olède  ; la  plus  curieuse  est  une  \ ierge  ouvrante 
([ne  possèdent  les  Clarisses  d’Allariz,en  Galice  : elle  fut  donnée  à leur  mo- 
nastère par  la  reine  Doua  Violante  qui  y prit  le  voile  et  y mourut  en  1292. 
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La  série  la  plus  importante  est  composée  de  grandes  statues  en  pierre, 
en  marbre  ou  en  bois,  dont  plusieurs  oui  dû  être  sculptées  sur  place  par 
des  artistes  voyageurs.  Les  plus  anciennes  sont  assises.  La  Vierge  de 
Solsona  (Catalogne)  est  une  œuvre  très  remarquable,  qui  rappelle  à la 
fois,  par  le  type,  le  costume  cl  la  coiffure,  les  statues  royales  de  Corbeil  : 
par  la  richesse  des  orfrois  et  des  cabochons  en  relief,  les  sculptures  de 
l'école  toulousaine.  Celte  statue  doit  remonter  à la  lin  du  xii*  siècle.  Le 
style  sévère  et  monumental  de  la  première  moitié  du  xme  siècle  est 
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Fig.  218. — Portail  de  la  cathédrale  deToro  (xiic  siècle). 


représenté  par  des  statues  de  pierre  d'une  exécution  énergique  et  précise, 
comme  la  Vierge  de  Santo  Domingo  de  Silos,  ou  d'un  travail  grossier, 
comme  celle  de  Nnjera,  et  par  des  statues  de  bois  grossièrement  enlumi- 
nées, comme  celles  du  cloître  de  Tarragone,  ou  noircies  par  le  temps, 
comme  la  Morenila  de  l’église  de  LEncarnacion,  à Valence.  Enfin  quelques 
statues  de  marbre  sont  des  types  accomplis  de  la  \ ierge,  telle  que  la 
représentèrent  les  sculpteurs  français,  vers  la  fin  du  xme  siècle,  dans  toute 
sa  grâce  de  jeune  mère,  dont  la  coquetterie  se  dépense  en  attitudes 
penchées  et  en  sourires  mignards.  Les  plus  aimables  de  ces  \ ierges 
sont,  en  Espagne,  celle  de  San  .Joan  de  les  Abadesses,  près  des 
Pyrénées,  celle  du  chœur  de  la  cathédrale  de  Tolède,  celle  d Illescas. 
Plusieurs  des  Vierges  vénérées  à Madrid,  entre  autres  la  fameuse  \ ierge 
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d’Atocha,  sont  des  statues  du  plus  pur  style  français  du  xme  siècle. 

Au  temps  où  des  églises  de  Catalogne,  des  deux  Cast i lies  et  même 
du  royaume  de  Valence  recevaient  des  souverains  ou  des  fidèles  ces 
statues  dignes  d’être  citées  à côté  des  Vierges  de  Reims  et  d'Amiens, 
des  artisans  locaux  continuaient  de  tailler  en  Rois  des  images  saintes 
qui  conservaient  la  rigidité  du  xi i°  siècle.  On  en  peut  voir  toute  une  série 
dans  les  musées  épiscopaux  de  Vich  et  de  Lérida.  Quelques  Vierges  en 

bois,  revêtues  d une  chape  d’argent,  sont 
conservées  dans  des  églises  de  Navarre 
(Roncevaux,  cathédrale  de  Pampelune, 
Dicastillo,  — provenant  d’Hirache,  — 
Ujué,  Sangiiesa)  ; une  autre,  toute  sem- 
blable et  qui  peut  être  de  provenance 
navarraise,  fait  partie  du  trésor  de  Tolède. 
Toutes  ces  Vierges  vêtues  d’argent  sont 
d'un  style  fort  archaïque.  Il  arriva  aux 
imagiers  espagnols,  tout  en  se  souvenant 
des  œuvres  françaises,  de  prendre  leurs 
modèles  autour  d’eux  et  jusque  dans  les 
races  vaincues.  Le  saint  Jean-Baptiste 
en  bois  peint  conservé  dans  l’église 
d’Albocaccr  (province  de  Valence)  est 
le  portrait  d'un  de  ces  Mores  qui  ont 
mêlé  leur  sang  à celui  des  conquérants  et 
des  colons  chrétiens,  et  dont  les  descen- 
dants peuplent  encore  la  Huerta  de  Va- 
lence et  la  palmeraie  d'Elché. 

Les  archaïsmes  dans  la  décoration 

DES  PORTAILS  ESPAGNOLS  DU  XIIIe  SIECLE. 

La  sculpture  française  du  xme  siècle  resta  complètement  inconnue 
dans  une  grande  partie  de  l'Espagne  chrétienne.  La  région  de  Ségo- 
vie,  en  particulier,  conserva  toutes  ses  traditions  romanes  longtemps 
après  1 achèvement  des  portails  de  la  cathédrale  de  Burgos.  Les 
artistes  étrangers  qui  furent  attirés  dans  les  capitales  du  royaume  de 
Pastille  et  de  Léon  ne  firent  école  que  dans  la  ville  qui  était  le  but 
de  leur  voyage.  Ils  ne  répandirent  pas  sur  leur  chemin  la  connais- 
sance de  1 art  nouveau.  L’influence  de  l'art  français  du  nord  resta,  au 
xiii'  siècle,  toute  sporadique.  Si  une  influence  française  continuait  à 
pénétrer  en  Espagne  par  les  défilés  des  Pyrénées,  c'était  toujours  celle 
de  1 art  du  midi,  dans  lequel  se  perpétuaient  les  traditions  glorieuses  du 
xiie  siècle. 


Pliot.  comm.  par  n.  K Senano  l'atiga'  1 

Fig.  219.  — La  Vierge  de  Solsona 
(prov.  de  Lérida).  Fin  du  xir  siècle. 
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La  Navarre  ne  possède  aucun  portail  qui  ressemble  à ceux  de  Burgos 
el  de  Léon,  ou  même  à ceux  de  I uy  cl  de  Ciudad-Bodrigo.  La  façade  de 
la  cathédrale  de  Tudela,  qui  lut  achevée  dans  la  première  moitié  du 
xiu'  siècle,  conserve  les  tonnes 
archaïques  et  trapues  du  chœur 
et  de  la  nef  de  l'église.  Le  grand 
portail  reproduit  la  disposition 
des  portails  latéraux,  contem- 
porains du  cloître.  Ses  colon- 
nettes  basses  portent  huit  archi- 
voltes en  plein  cintre.  Point  de 
statues  adossées;  en  revanche, 
les  chapiteaux  des  colonnettes 
sont  couverts  de  figurines  qui 
représentent  les  scènes  de  la 
Genèse,  depuis  la  Création  des 
anges  jusqu'au  Sacrifice  d'Abra- 
ham. 

Chacun  des  claveaux  des 
archivoltes  est  un  petit  groupe 
en  bas-relief  : d'un  côté,  les  élus 
dans  le  Paradis  et  les  anges 
tenant  des  couronnes;  de  l’autre, 
les  morts  qui  sortent  des  sépul- 
cres. et  les  damnés  au  milieu  des 
diables.  Dans  ces  groupes  l ar- 
tiste  a prodigué  sa  force  tragique 
el  sa  verve  satirique.  Au  milieu 
des  damnés  figurent  des  voleurs 
de  toute  condition  : l'homme 
d’armes  qui  revient  de  quelque 
algarade  en  pays  chrétien  avec 
un  troupeau  de  moutons;  les 
marchands  (pii  vendent  à faux 
poids  : les  drapiers  devant  leur 
coffre,  le  boucher  devant  son 
étal  sous  lequel  est  couché  un 

chien.  Les  apparitions  terribles  des  ressuscités  enveloppés  dans  leur 
suaire  comme  des  fantômes  contrastent  avec  la  sérénité  des  élus,  qui. 
réunis  par  couples,  semblent  converser  des  choses  de  Dieu.  Les  femmes 
portent  le  chaperon  empesé  à la  mode  française,  cl  non  les  coiffes  ou  les 
tiares  à l'espagnole.  11  semble  qu’un  artiste  parisien,  un  sculpteur  de 


Phot.  de  la  Société  du  hal-Penal 


Fig.  220.  — Saint  Jean-Baptiste, 
statue  en  bois  peint  dans  l'église  d’Albocacer 
(prov.  de  Valence).  xm°  siècle. 
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Notre-Dame,  ait  passé  par  Tudela.  Mais  son  influence  n’a  été  ni  profonde, 
ni  durable.  L'architecture  du  grand  portail  de  la  cathédrale  est  restée 
toute  romane  ; la  plupart  des  figurines  ont  conservé  des  proportions 
massives  et  lourdes;  enfin  le  tympan  est  resté  nu.  Sous  les  archivoltes 
où  élus  et  damnés  sont  suspendus  par  grappes,  le  Juge  suprême  n’était 
représenté  dans  sa  gloire  que  par  une  peinture  dont  toute  trace  a aujour- 
d'hui disparu. 

Le  portail  de  San 
Bartolomé  de  Logrono, 
décoré  à la  fin  du  xme 
siècle,  est  une  sorte  de 
compromis  entre  les  por- 
tails du  nord  de  la  France 
et  le  portail  navarrais  de 
San  Miguel  d'Estella. 
Les  statues  rangées  en- 
tre les  colonnettes  sont 
élevées  à la  hauteur  du 
tympan.  La  série  de  ces 
statues  est  interrompue 
de  la  manière  la  plus 
bizarre  par  un  grand  bas- 
relief  d'exécution  brutale 
qui  représente  le  martyre 
de  saint  Barthélemy. 

En  Catalogne,  les 
sculpteurs  de  portails 
adoptent  au  xme  siècle, 
par  une  rencontre  for- 
tuite et  singulière,  le 
motif  de  l'Adoration  des 
Mages,  qui  devenait  com- 
mun vers  le  même  temps  à l’extrémité  opposée  de  l'Espagne,  en  Galice. 
Ce  groupe  est  le  plus  souvent  accompagné  du  groupe  de  l’Annonciation, 
partois  de  la  Fuite  en  Égypte. 

A 1 arragone,  sur  un  petit  portail  de  la  façade  de  la  cathédrale,  les 
figurines  du  tympan,  réduites  à des  proportions  minuscules,  gardent  l’allure 
et  la  draperie  des  statuettes  françaises;  mais  ce  tympan  fait  partie  d'un 
portail  dont  l’architecture  trapue  est  toute  romane.  Sur  deux  portails 
catalans,  celui  d'une  église  de  Santa  Coloma  de  Ouerall  et  celui  de 
1 église  cistercienne  de  Vallbona  de  las  Monjas,  les  mêmes  motifs  sont 
représentés  par  des  figurines- bien  plus  gauches  et  d'un  plus  faible  relief. 


Phot.  Bcrtaux. 

lu;.  ‘221.  — Détails  du  grand  portail  de  la  cathédrale 
de  dudela  (Navarre).  Commencement  du  xnv  siècle. 
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I n sculpteur  de  Lérida,  peut-être  celui  qui  a sculpté  la  Puerla  rfels 
l' il  lois,  a réalisé  la  gageure  d’encastrer  les  deux  groupes  de  l'Adoration 
des  Mages  el  de  l’Annonciation  au  milieu  du  portail  de  l’église  d’Agra- 
munt,  un  portail  sans  tympan,  couvert  de  dentelures  et  de  ciselures 
dans  le  goût  romano-moresque.  Les  figurines  en  haut  relief  se  trouvent 
suspendues  à l’archivolte  couverte  de  rinceaux  refouillés  comme  dans 
l'ivoire. 

Le  portail  d’Agramunt  est  daté  par  une  inscription  de  l'année  128Ô. 


Fig.  ‘222.  — Portail  de  l’église  d’Agramunt  (prov.  de  Lérida). 


Il  est  curieux  de  retrouver  l'Adoration  des  Mages  logée  à la  même  place 
sur  un  portail  du  midi  de  la  France,  à Mimizan,  dans  les  Landes.  Le 
sculpteur  du  portail  de  Yillaviciosa,  dans  les  Asturies,  a accroché  plus 
audacieusement  encore  une  statuette  de  la  Vierge  au  sommet  de  l'archi- 
volte en  tiers-point,  comme  une  clef  pendante. 

C’est  en  Navarre,  à proximité  du  royaume  de  France,  que  l'archaïsme 
de  la  sculpture  espagnole  a produit  vers  la  tin  du  xnF  siècle  ou  au  commen- 
cement du  siècle  suivant  les  combinaisons  les  plus  singulières.  Les  deux 
portails  de  San  Pedro  la  Ruad  Estella  et  de  San  Roman  deCirauqui  ont  des 
colonnettes  minces  et  des  archivoltes  lancéolées  qui  suffisent  à indiquer 
leur  date  approximative.  Mais  l'arcade  qui  surmonte  l'entrée  est  lobée  à 
la  manière  moresque.  Le  cercle  qui  marque  le  sommet  de  cette  arcade 
est  un  chrisme  wisigothique,  et  chacune  des  dents  est  couverte  d entrelacs 
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en  écheveaux  aussi  brouillés  que  ceux  qui  décoraient,  a 1 époque  mérovin- 
gienne, les  bi  joux  des  peuples  barbares. 


Les  tombeaux  espagnols  nu  xme  siècle.  — Le  luxe  des  tombeaux  fut 
aussi  grand,  pendant  le  xme  siècle,  en  Espagne  qu'en  France.  Alphonse  X 
se  souvenait  sans  doute  du  tombeau  de  saint  Louis  « dont  1 entaillure 
était  d'or  et  d’argent  »,  lorsqu'il  fit  exécuter  pour  la  cathédrale  de  Séville 

les  mausolées  de  son  père 
Ferdinand  et  de  sa  mère  Béa- 
trix.  Ce  furent  des  œuvres 
d’orfèvre,  toutes  revêtues  de 
métaux  précieux,  toutes  cou- 
vertes de  joyaux.  Devant  la 
statue  de  la  Virgen  de  los 
lièges  (la  Vierge  des  Rois), 
donnée  par  saint  Ferdinand 
à la  cathédrale  établie  dans 
la  mosquée,  le  roi  et  la  reine 
étaient  représentés  assis  sous 
des  tabernacles  d'argent  doré. 
Après  la  mort  d’Alphonse  X, 
sa  statue  fut  ajoutée  aux 
deux  statues  royales.  Les 
sarcophages,  plaqués  d'ar- 
gent , étaient  armoriés  comme 
un  drap  d'honneur.  Ces  mau- 
solées d'orfèvrerie,  que  Pierre 
le  Cruel  avait  déjà  dépouillés 
de  leurs  plus  précieux  orne- 
ments au  milieu  du  xivp  siècle, 
furent  transportés,  à la  fin  du 
xvic  siècle,  dans  la  nouvelle  cathédrale  de  Séville;  ils  disparurent  après 
la  canonisation  officielle  de  saint  Ferdinand,  en  1671,  pour  faire  place 
à des  tombeaux  de  marbre.  Leur  disposition  exacte  reste  inconnue, 
comme  le  nom  de  leur  auteur.  Maître  Jorge  de  Tolède,  cité  par  le  roi 
Alphonse  lui-même  dans  une  de  ses  Cantigas  qui  rapporte  une  légende 
relative  à la  statue  de  Ferdinand,  avait  exécuté  seulement  un  anneau 
d'or  que  portait  la  statue.  Le  saint  roi  apparut  à l’orfèvre  pour  lui 
ordonner  d’enlever  cet  anneau  de  son  doigt  et  de  le  passer  au  doigt  de 


Phot.  Roldân.  Pampelunc. 

Fig.  223.  — Portail  de  San  Roman,  à Cirauqui 
(Navarre),  xin?  siècle. 


la  Vierge. 

Il  n’existe  plus  en  Espagne  aucune  effigie  funéraire  du  moyen  âge 
qui  soit  une  statue  assise,  comme  les  statues  royales  de  Séville.  Seuls 
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deux  tombeaux  de  Las  Iluelgas  peuvent  donner  une  idée  de  ce  qu’étaient 
les  sarcophages  revêtus  d’argent  qui  contenaient  les  restes  de  Ferdinand, 
de  Beatrix  et  d’Alphonse.  Ce  sont  les  sarcophages  de  marbre  qu’Al- 
phonse  X lui-même  (il  exécuter  à la  fin  du  xu i°  siècle  pour  recevoir  les 
ossements  d’Alphonse  VII  et  de  son  lils  Sancho  III,  morts,  l’un  en  1157, 
l'autre  l’année  suivante.  Ces  sarcophages  sont  décorés  de  pièces 
d’armoiries,  comme  ceux  de  la  Chapelle  royale  de  Séville;  le  château  de 
Castille  et  le  lion  de  Léon  sont  encadrés  dans  des  compartiments  en  forme 


Phot.  comm.  par  IL  M.  Parera. 


Fig.  224.  — Tombeau  d’une  infante  (vers  1275)  dans  l’église  de  Villasirga 

(prov.  de  Palencia). 

de  polygones  étoilés  que  dessinent  des  entrelacs  tracés  d’après  un  modèle 
moresque. 

Le  tombeau  de  Doua  Berenguela  ne  fut  pas  imité  par  les  sculpteurs 
qui  travaillèrent  à Las  Iluelgas.  Les  deux  tombeaux  exécutés  par  ordre  de 
saint  Ferdinand  pour  son  père  Alphonse  VIII,  le  vainqueur  de  Las  Na  vas 
de  Tolosa,  et  pour  sa  mère,  Doua  Leonor  d’Angleterre,  sont  aussi  massifs 
({uc  le  sarcophage  de  la  régente  et  beaucoup  plus  simplement  décorés.  La 
représentation  du  deuil  autour  du  mort,  qui  est  apparue  dès  le  milieu 
du  xne  siècle  sur  le  tombeau  de  Doua  Blanca,  reine  de  Castille,  se  trouve 
exactement  reproduite  un  siècle  et  demi  plus  tard  sur  plusieurs  tombeaux 
placés  dans  le  transept  de  la  vieille  cathédrale  de  Salamanque.  Au- 
dessous  de  la  statue  gisante,  pleurants  et  pleureurs,  rangés  sur  le  sarco- 
phage, s’arrachent  les  cheveux  avec  des  contorsions  et  des  grimaces.  Le 
motif  s’élargit  et  s’enrichit  sur  d’autres  monuments  de  la  même  époque. 
Le  cortège  ecclésiastique  de  l’absoute,  qui  figure  déjà  sur  des  tombeaux 
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français  du  xuc siècle,  derrière  le  gisant,  se  déroule  à la  même  place,  au 
fond  de  1 « enfeu  »,  sur  le  tombeau  de  l’évêque  de  Léon,  Martin,  mort 
en  lk284.  Le  bas-relief  du  sarcophage  représente  une  « œuvre  de  Miséri- 
corde »,  une  distribution  de  pain  aux  indigents.  Ce  tombeau  a été  copié 
par  deux  fois,  à peu  d'années  de  distance,  dans  la  cathédrale  de  Léon. 

Les  deux  représentations  du  deuil  de  la  famille  et  de  la  cérémonie 
religieuse  furent  réunies  par  les  sculpteurs  castillans,  comme  elles 

1 avaient  été  par  les  imagiers 
qui  ont  sculpté  vers  1200, pour 
la  basilique  de  Saint-Denis,  le 
tombeau  du  prince  Louis. 
Deux  de  ces  tombeaux  à 


lencia  . Ils  contiennent  les 
restes  de  l inlant  don  Felipe, 
cinquième  fils  de  saint  Fer- 
dinand, et  de  sa  femme.  Le 
jeune  prince  mourut  en  1274. 
On  est  étonné  de  rencontrer 
à la  fin  du  xmc  siècle  des 
œuvres  aussi  primitives  et 
aussi  farouches.  Partout  l i- 
mitation  de  l’architecture  et 
de  la  sculpture  françaises  est 
manifeste;  partout  elle  est 
altérée  par  des  réminiscences 
romanes.  La  princesse  est 
hideuse,  avec  ses  yeux  sortis 
de  1 orbite  et  sa  bouche  masquée  par  un  bâillon  funèbre  plissé  comme  la 
mentonnière  de  la  haute  tiare.  Le  prince  est  représenté  avec  le  manteau 
des  templiers,  les  jambes  croisées  : c'est  une  convention  particulièrement 
absurde  pour  une  statue  couchée  et  qui  doit  s’expliquer  ici  par  la  longue 
persistance  des  conventions  de  1 art  toulousain,  qu’acceptait  encore 
le  maître  du  porche  de  Compostelle. 

Il  existe  un  tombeau  semblable  à Palazuelos,  dans  la  province  de 
\alladolid:  il  y en  avait  plusieurs  autres  à Aguilar  de  Campoo,  dans  la 
province  de  Léon.  Deux  de  ces  derniers  ont  été  transportés  au  Musée 
archéologique  de  Madrid.  Un  troisième,  très  mutilé,  est  resté  sur  place, 
parmi  les  ruines  de  Santa  Maria  la  Real:  il  porte  la  signature  du  scul- 
pteur: Antonio  Pérez  de  Garridn.  Les  tombeaux  de  Yillasirga,  qui  se 


pleureurs  sont  conservés  dans 
1 église  des  Templiers  de 
Yillasirga  (province  de  Pa- 


Phnt  Algiiacil  Tolède 

Fig.  225.  — Tombeau  du  chantre  Aparicio  dans 
la  vieille  cathédrale  de  Salamanque. 
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trouvent  à quelques  milles  de  Carriôn,  sont  certainement  l'œuvre  de  cet 
artiste. 

Deux  tombeaux  de  la  même  région,  qui  ont  aujourd'hui  disparu,  por- 
taient les  signatures  de  deux  autres  sculpteurs,  en  langue  castillane.  Celui 
de  don  Alvar  Fernandez  se  trouvait  à Carriôn  même,  dans  une  chapelle  du 


Pliot.  comin.  par  I>.  E.  Serrar.o  Fatigati 

Fig.  22 G.  — Tombeaux  du  xiv  siècle,  dans  l’église  de  San  Estéban,  à Cuellar 

(V  ieille  Castille). 


la  puissante  église  bénédictine  de  San  Zoilo;  il  était  1 œuvre  de 
« don  Pedro  el  pintor»;  celui  de  don  Rodrigo  Gonzalez  Giron,  dans 
l église  des  Bernardines  de  Benavides,  avait  été  sculpté  en  1 ‘291  par 
Boy  Martinez  de  Burueva. 

Les  hidalgos  et  les  princes  de  Castille  commandèrent  parfois  leurs 
tombeaux  à des  artistes  locaux  qui  n'étaient  pas  des  chrétiens.  Depuis 
le  xic  siècle  les  Juifs  de  Tolède  vivaient  en  bonne  intelligence  avec  les 
maîtres  de  la  ville.  Après  les  conquêtes  d'Alphonse  N 1 et  de  saint  berdi- 


nanti,  les  musulmans  restés  dans  la  Nouvelle  Castille  furent  traités  sans 
rigueur.  Les  vainqueurs  firent  appel  à leur  merveilleuse  habileté  de  déco- 
rateurs. Au  xme  siècle  les  salles  des  palais  de  1 olède  lurent  revêtues  de 
faïences  et  de  stucs  estampés  par  des  Juifs  et  des  mudéjavs  («  Casa  de 
Mesa  »,  « Taller  del  Moro  »,  etc.),  et  devinrent  pareilles  aux  alcazars 
des  émirs.  Quelques-uns  des  seigneurs  qui  vécurent  au  milieu  de 
ces  arabesques  mêlées  d inscriptions  arabes  eurent  la  fantaisie  de  faire 
décorer  leur  dernière  demeure  comme  leur  palais.  Dans  une  chapelle 
de  la  cathédrale  de  Tolède,  le  tombeau  de  l'un  des  capitaines  de  la 
ville,  l’alguacil  don  Fcrnan  Gudiel,  qui  mourut  en  P278,  est  une  simple 
niche  revêtue  d’ornements  de  stuc  du  plus  pur  style  mudéjar  et  pareille 
à une  de  ces  alcôves,  dont  le  nom  même  (al  koba , la  tente  où  l'on 
dort)  a été  emprunté  par  les  Espagnols  du  moyen  âge  aux  Mores 
d'Andalousie. 

Le  type  du  tombeau  mudéjar , avec  ses  arabesques,  et  celui  du  tom- 
beau franco-espagnol,  avec  ses  bas-reliefs  et  son  « gisant  »,  se  combi- 
nèrent en  Castille  pour  former  une  série  de  monuments  sans  pareils  dans 
tout  le  moyen  âge.  Un  premier  exemple  de  cette  combinaison  singulière 
est  donné,  à Tolède  même,  par  le  tombeau  d'un  petit-fils  de  saint  Ferdi- 
nand, l'infant  don  Pérez.  Ce  tombeau,  perdu  dans  une  chapelle  d'un 
monastère  de  femmes  (lesCommendadorasde  Santiago),  où  l'on  a retrouvé 
les  restes  d'une  mosquée,  est  composé  d’un  bas-relief  de  marbre  qui 
représente  le  prince  couché,  dans  un  encadrement  de  stuc  orné  d’ara- 
besques et  de  stalactites  et  entouré  d’une  inscription  latine  en  grandes 
onciales.  D'autres  tombeaux  du  xmc  siècle,  dont  l’architecture  n'a  rien 
d'oriental  et  dont  la  décoration  sculptée  est  très  développée,  sont  sur- 
montés d’une  sorte  de  frise  en  stuc  peint,  composée  de  stalactites  ou  de 
rinceaux  qui  imitent  des  caractères  coufiques.  Tel  est  le  tombeau  d'un 
ecclésiastique,  le  chantre  Aparicio,  dans  la  vieille  cathédrale  de  Sala- 
manque. Deux  tombeaux  analogues,  mais  d'une  exécution  bien  plus  gros- 
sière, se  trouvent  dans  la  cathédrale  d’Avila.  Les  plus  riches  de  ces  tom- 
beaux composites  sont  ceux  qu’a  conservés  la  misérable  église  de  San 
Estéban,  comprise  dans  l’enceinte  de  la  citadelle  de  Cuellar  (presque  à 
mi-chemin  sur  la  longue  route  qui  conduit  de  Yalladolid  à Ségovie).  Ils 
ont  été  exécutés  vers  le  milieu  du  xive  siècle  pour  des  chevaliers  de  la 
famille  Lopez  de  Cordoba  Hinestrosa. 

Au-dessus  des  statues  gisantes  les  arcades  sont  dentelées  et  ajourées. 
Sur  la  paroi  elle-même,  les  frises  d'inscriptions  latines  et  les  écussons 
héraldiques  se  combinent  avec  un  réseau  d’entrelacs  qui  dessinent  des 
losanges  curvilignes.  L'artiste  mudéjar  qui  a exécuté  ce  revêtement  de 
stuc  dans  une  église  était  aussi  habile  que  ceux  qui,  vers  le  même  temps, 
travaillaient  à Séville  dans  l'Aleazar  de  Pierre  le  Cruel. 
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(les  tombeaux,  où  les  motifs  d'origine  musulmane  se  combinent  avec 
les  traditions  de  l'art  du  Nord  et  où  la  joyeuse  richesse  de  la  décoration 
orientale  fait  oublier  la  pensée  chrétienne  en  présence  de  la  mort,  sont 
peut-être  les  monuments  les  plus  étranges  et  les  plus  expressifs  en  qui  se 
soit  résumée  la  civilisation  castillane  du  moyen  âge. 

Bibliographie.  — Voir  livre  IV,  cliap.  vii. 
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LA  MINIATURE  DANS  LES  PAYS  CISALPINS 
DEPUIS  LE  COMMENCEMENT  DE  XIIe  JUSQU'AU  MILIEU 

DU  XIVe  SIÈCLE1 

LA  MINIATURE  AU  XIIe  SIÈCLE 

Les  écoles  françaises  et  belges.  — Presque  tout  reste  à éclaircir 
dans  l'histoire  de  la  peinture  française  au  moyen  âge.  Nous  entrons  ici 
dans  une  terre  inconnue,  où  c'est  à peine  si  l'on  découvre  çà  et  là  quel- 
ques traces  d’exploration.  Il  y a plus  : l'évolution  de  la  miniature  au 
xiiie  siècle  s'est  comme  « cristallisée  » autour  de  Paris,  et  tout  le  inonde 
lésait;  mais,  les  origines  de  cet  art  sont  plus  difficiles  à déterminer,  et 
l'étude  de  ses  centres  principaux  d'élaboration  n'est  pas  encore  faite. 

Au  début,  en  effet,  l'évolution  de  la  miniature  ne  s'est  pas  localisée 
dans  une  grande  ville;  elle  ne  s'esl  même  pas  poursuivie  à l'intérieur  de 
frontières  nationales  plus  ou  moins  larges  ou  étroites.  On  peut  dire  que 
dans  la  France  du  xe  au  xie  siècle,  le  caractère  distinctif  de  la  miniature 
est  d’être  centrifuge;  son  évolution  suit  celle  des  nations  voisines;  elle  en 
dépend  même  partiellement.  Elle  conserve  ce  caractère  pendant  une 
partie  du  xne  siècle.  On  ne  peut,  nulle  part,  apprécier  et  comprendre  avec 
justesse  son  évolution  sans  connaître  l'art  des  pays  limitrophes,  mais  il 
est  indéniable  que  les  calligraphes  et  enlumineurs  français  du  xn  siècle 
ont  contribué,  pour  une  part  essentielle,  à constituer  le  style  nouveau,  et 
nous  sommes  convaincus  qu’une  exploration  systématique  des  biblio- 

I.  Par  M.  Arthur  HaseloJT. 
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thèques  départementales  mettra  toujours  plus  en  lumière  l’importance 
des  écoles  françaises. 

Tout  d’abord  la  « terre  bourguignonne  »,  ce  centre  de  vie  religieuse! 
Tant  de  mouvements  religieux  profonds  en  sont  partis  pour  se  répandre 
en  Occident  et  y propager,  en  architecture  surtout,  de  fortes  impulsions 
artistiques  que,  selon  toute  vraisemblance,  l'art  de  la  miniature  dut  y être 
cultivé.  Les  moines  artistes  de  Gluny  n’auraient-ils  pas,  dans  ce  domaine, 
exercé  leur  talent  original?  La  vigoureuse  protestation  du  puritanisme 
des  Cisterciens  suffirait  à justifier  ces  prévisions.  Nous  lisons,  dans  le 
Dialogus  inter  Cluniacensem  et  Cistereiensem  : « Aurum  molere  et  cum  illo 
molito  magnas  capitales  pingere  litteras,  quid  est  nisi  inutile  et  otiosum 
opus?  » Les  Cisterciens  élèvent  leur  protestation  au  moment  précis  où  la 
formation  du  style  de  la  miniature  romane  subit  une  crise.  11  faut 
regretter  d’autant  plus  vivement  que  l'histoire  de  la  miniature  à Cluny 
n’ait  jamais  encore  été  écrite.  La  célèbre  bibliothèque  de  Cluny  a été 
détruite  en  1562,  pendant  les  guerres  de  religion;  quelques  restes  seule- 
ment ont  été  conservés. 

Nous  avons  parlé  des  Cisterciens  au  sujet  de  leur  polémique  contre 
le  luxe  excessif  étalé  pai*  les  moines  de  Cluny  dans  leurs  livres;  l’examen 
des  restes  que  nous  a laissés  la  bibliothèque  de  Cîteaux  nous  donne  la 
certitude  que  ces  tendances  antiartistiques  n’ont  nullement  existé  au 
début.  L’abbé  Etienne  Harding,  le  troisième  abbé  et  le  véritable  orga- 
nisateur de  Cîteaux,  n’était  pas,  en  tout  cas,  ennemi  des  miniatures;  on 
pourrait  l’accuser  plutôt  d’avoir  eu  des  goûts  de  bibliophile.  Son  œuvre 
capitale  fut  la  révision  et  la  correction  d’un  exemplaire  de  la  Bible,  qu’il 
fit  entreprendre  avec  l'aide  de  savants  juifs.  Il  doit  avoir  commencé  ce 
travail  tout  de  suite  après  son  élection,  sinon  auparavant,  car  l’année 
1109  est  la  date  de  l’exemplaire  de  luxe,  corrigé  d'après  les  résultats  de 
son  étude  critique  du  texte.  Cette  Bible  est  aujourd'hui  conservée  à Dijon 
avec  les  restes  de  la  bibliothèque  de  Cîteaux  n°  12-15).  Les  quatre 
volumes  sont  richement  ornés  : on  n'est  pas  encore  aux  temps  du  purita- 
nisme cistercien.  Ce  sont,  en  partie,  des  dessins  à la  plume  et  au  lavis 
qui  occupent  souvent  une  page  tout  entière.  Il  y a en  outre  de  nom- 
breuses initiales;  le  grand  J de  l'histoire  de  la  création  est  rempli  par  une 
lige  grimpante,  toute  entremêlée  de  figures  d’animaux,  réelles  ou  fan- 
taisistes; c est  le  procédé  d’ornementation  contre  lequel  Bernard  de 
Clairvaux  devait  bientôt  protester.  Parmi  les  images,  la  riche  illustration 
de  la  vie  de  David  attire  1 attention.  \ oici  tout  d’abord  le  roi  sur  son 
Irône,  avec  une  tige  fleurie  et  la  harpe  à la  main.  A ses  pieds,  quatre 
petits  personnages  font  de  la  musique  : carillon,  longue  flûte,  violoncelle 
et  orgue.  1 oui  autour,  une  muraille  garnie  de  tours;  sur  les  créneaux 
se  tiennent  des  guerriers  avec  cuirasses,  arcs,  lances,  bannières,  frondes, 
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haches,  épées.  L image  csl  d'une  grande  beauté  : la  dignité  du  roi,  avec 
sa  chevelure  puissante  aux  lignes  ondoyantes,  fait  contraste  avec  les 
mouvements  gracieux  et  la  taille  svelte  des  musiciens.  Les  guerriers  for- 
ment une  vraie  collection  de  types  caractéristiques;  leurs  ne/,  sont  aussi 
informes  et  lourds  que  variés.  La  sincérité  de  l'observation  s'allie  ici  avec 
l'humour.  Les  mêmes  qualités  se  retrouvent  dans  une  image  qui  remplit 
une  page  et  contient 
une  vingtaine  de  scènes 
empruntées  à la  jeu- 
nesse de  David  jusqu'à 
la  mort  d'Absalon. 

D'où  vient  ce 
style?  V avait-il  à Clu- 
ny  un  art  semblable? 

Nous  ne  saurions  le 
dire.  Étienne  Harding 
n'aurait  guère  pu  em- 
prunter ses  modèles  à 
l'Angleterre;  cepen- 
dant bien  des  traits 
rappellent  des  travaux 
anglais  plus  récents. 

La  vraisemblance  est 
ipie  l inlluence  venait 
de  la  France  septen- 
trionale. Étienne  lui- 
même,  à l'occasion  de 
son  voyage  en  Flandre, 
fit  faire  à Saint-Vaast 
d'Arras  un  manuscrit 
deluxe,  dont  nous  par- 
lerons plus  tard.  Le 
dessin,  surtout  les 
traits  de  couleur  épaisse cjui  accompagnent  les  plis , rappellent  souvent  les 
traditions  du  nord-est  de  la  France. 

Comment  accorder  avec  le  luxe  d images  dans  les  manuscrits  de 
l'abbé  Stéphane  l'ordonnance  des  Consuetudines  1154),  dont  voici  la 
teneur,  en  sa  rigueur  draconienne  : « Litteræ  unius  coloris  fiant  et  non 
depictæ  ».  A lxxx)?  Ce  paragraphe  est  de  toute  importance,  car  le  1 1 I^des 
Consuetudines  prescrit  que  les  manuscrits  liturgiques  doivent  être  partout 
tenus  uniforrniler.  A cet  effet,  il  y avait  à Citeaux  un  manuscrit-type,  sur 
lequel  les  copies  devaient  se  régler.  Ce  manuscrit,  écrit  en  partie  de  11  75 


Phot  Haseleff. 

Fig.  227.  — Le  roi  David.  Bible  de  l'abbé  Élienne  Ilarding. 

(Bibl.  de  Dijon,  14.) 
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à 1 191,  — conservé  aujourd'hui,  mais  incomplet,  à Dijon  (n°  11  4 (82),  - 
montre  que  l'on  essayait  de  remplacer  l'or  et  les  peintures  par  une  déco- 
rai ion  calligraphique  multicolore  d'un  goût  parfait;  cela  est  bien  dans 
l’esprit  de  l'architecture  cistercienne,  qui  savait  remplacer  par  la  solidité 
et  la  perfection  des  détails  la  magnificence  et  la  richesse. 

Plus  tard,  sans  doute,  on  n’observe  plus  les  prescriptions  avec  la 
même  rigueur;  on  élude  les  ordonnances  et  I on  se  fait  donner  des 
manuscrits,  illustrés;  on  trouve  partout,  en  effet,  dans  les  restes  des 
grandes  bibliothèques  cisterciennes,  des  manuscrits  de  luxe  du  xne  siècle, 
à Clairvaux,  à Pontigny,  etc.  Mais  on  va  plus  loin,  et  même  des  Cisterciens 
se  mettent  à peindre.  L Exordium  Cisterciensis  cœnobïi , écrit  entre 
1224  et  1256,  aujourd’hui  à Dijon  (ms.  655  (578),  montre  cinq  grandes 
initiales  peintes,  où  I on  voit  non  seulement  des  figures  d'animaux  décora- 
tives et  symboliques,  mais  encore  un  arbre  généalogique  du  Christ.  Un 
manuscrit  de  YExplanatio  S.  Hieromjmi  in  Isaiam , écrit  à Cîteaux,  aujour- 
d'hui à Dijon  (ms.  12!)  (96),  montre  un  arbre  généalogique  du  Christ,  ina- 
chevé; la  Vierge,  debout,  presse  tendrement  l'Enfant  contre  son  visage. 
L image,  dessin  colorié  en  partie,  trahit  un  beau  talent  artistique  et  aussi 
de  fortes  influences  byzantines,  assez  voisines  de  la  stylisation  qu'on 
trouve  partout  dans  l’Allemagne  du  xme  siècle.  Peut-être  les  Cisterciens 
croyaient-ils,  en  se  servant  du  dessin  et  en  évitant  la  gouache  et  l'or, 
observer  les  ordonnances  sur  la  décoration  des  livres.  C'est  la  conclusion 
que  nous  imposeraient  deux  manuscrits  du  xme  siècle  attribués  à Conrad 
d’Hirsau.  Ils  contiennent  des  dialogues  sur  la  virginité.  L’illustration  de 
ce  livre  paraît  être,  comme  le  texte,  d'origine  allemande;  du  moins,  les 
trois  plus  anciens  manuscrits  illustrés  rappellent  une  origine  allemande. 
Leurs  dessins,  d'un  style  roman  sévère,  sont  transposés  dans  deux  magni- 
fiques copies  dont  l'une  vient  de  Cîteaux  Troyes,  ms.  252),  l'autre  d'Igny 
(Berlin,  1 a t . 75);  l'interprétation,  libre  et  de  grand  style,  prouve  un 
talent  artistique  éminent.  Dans  les  dessins  originaux,  le  sujet  excitait 
1 intérêt  principal;  ici,  l'élément  artistique  prédomine;  c'est  la  joie  de 
dessiner  avec  enthousiasme,  bien  qu'avec  une  grande  simplicité.  La 
chaste  sévérité,  qui  fait  le  charme  particulier  de  l'architecture  cister- 
cienne, reparaît  dans  la  décoration  très  sobre,  mais  exquise,  des  initiales; 
elles  sont  multicolores  sans  doute,  mais  l’or  est  évité. 

Grande  est  donc  la  valeur  des  œuvres  isolées  de  l'école  bourgui- 
gnonne; mais,  à en  juger  d’après  ce  que  nous  connaissons,  on  ne  peut 
constater  ici  d évolution  qui  aurait  contribué  à former  le  style  gothique 
nouveau  de  la  miniature.  Il  en  est  de  même  de  l'école  française  occiden- 
tale; elle  a déjà  été  étudiée  (cf.  tome  I,  p.  744  et  suiv.  ycar  ses  œuvres 
sont  en  relation  étroite  avec  les  travaux  plus  anciens.  C’est  la  France  sep- 
tentrionale qui  a le  plus  contribué  à former  le  style  roman  et  à le  trans- 
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former  en  style  gothique.  De  la  Normandie  jusque  près  du  Bhin,  nous  trou- 
vons, dans  les  grandes  abbayes  bénédictines,  un  réseau  de  centres  où  l’on 
cultive  la  miniature.  On  peut  y tracer  une  ligne  de  démarcation  géogra- 
phique «pii  correspond  à peu  près  aux  divisions  politiques.  A l’Est,  le> 
œm  res  rappellent  plutôt  les  produits  des  écoles  allemandes  contempo- 
raines; à l’Ouest,  elles  rappellent  les  écoles  anglaises.  Le  nouveau  stvle. 
en  Angleterre,  étant  la  conséquence  de  la  conquête  normande,  on  peul 
en  chercher  l'origine  sur  le  continent.  A ce  point  de  vue,  malheureuse- 
ment, les  œuvres  capitales  man- 
quent ou  sonl  encore  inconnues; 
el  c’est  surtout  dans  les  grandes 
abbayes  de  Normandie,  qui  étaient 
en  relation  si  étroite  avec  l’Angle- 
terre, que  les  matériaux  font  défaut. 

Selon  toute  probabilité,  l’art  an- 
glais s'assimila  très  vite  les  in- 
fluences  subies  et,  «le  très  bonne 
heure,  influença  à son  tour  le  con- 
tinent. La  miniature  anglaise  dé- 
passa la  miniature  continentale  et 
finit  par  combler  elle-même  ses 
lacunes  au  moyen  de  l’exportation. 

Un  fait  très  caractéristique  est 
«pie  le  prieuré  de  Sainte-Barbe-en- 
Auge,  dans  la  Normandie  du 
xii'  siècle,  avait  une  succursale  à 
Bequefort,  où  séjournaient  les 
copistes  dont  les  œuvres  devaient 
être  exportées  en  Normandie.  Com- 
ment tracer  une  limite  fixe  entre 
les  travaux  insulaires  et  les  œuvres  continentales?  Le  fait  qu’illustre  cet 
exemple  pris  en  Normandie  se  retrouve  également  dans  les  abbayes  béné- 
dictines, sur  les  frontières  de  la  Flandre.  11  y a ici  abondance  d’œuvres; 
mais  l'idée  s’impose  qu’en  cette  région,  sur  la  partie  la  plus  étroite  du 
canal,  il  y a eu  un  incessant  échange  artistique.  Les  travaux  du  continent, 
nous  l’avons  dit,  sont  rapidement  dépassés;  par  delà  le  canal,  en  efieL 
une  clientèle  plus  élégante  encouragea  les  progrès  du  luxe;  les  manu- 
scrits précieux,  destinés  aux  princes  bibliophiles  ou  aux  membres  du  liant 
clergé,  devinrent  des  modèles  el  servirent  en  quelque  sorte  à lixer  1 idéal. 

A l’Est,  le  style  roman  apparaît  en  de  très  anciens  monuments.  Nous 
choisirons,  comme  point  de  départ,  un  travail  daté,  une  Bible  que  deux 
moines  de  l'abbaye  de  Stavelot,  Goderannus  et  Ernesto,  achevèrent 


Fig.  22s.  — Miniature  des  Dialogues  attribués 
à Conrad  von  Iiirsau.  Manuscrit  cistercien. 

(Berlin,  lat.  73.) 
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en  1097  après  quatre  années  de  labeur  (Brit.  Mus.  Add.,  28106-107).  Ce 
sont  d’une  part  des  dessins  délicats  et  lins,  sur  fond  de  couleur,  avec  des 


Phot.  Uaseloir. 


Fig.  229.  — Scènes  de  la  vie  de  Job  : la  vie  active,  la  vie  contemplative 
et  les  dons  du  Saint-Esprit.  Bible  de  l’abbaye  de  Floreffe. 

(British  Muséum,  17737-38.) 


personnages  aux  mouvements  gracieux  et  vivants,  qui  rappellent  un  peu 
les  ivoires  du  xie  siècle;  de  l'autre,  de  lourdes  peintures  à la  gouache  qui 
montrent  le  développement  complet  du  style  roman.  Le  trait  caractéris- 
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tique,  dans  celte  Bible  et  dans  un  groupe  important  de  travaux  belges 
postérieurs,  est  l'apparition  de  grandes  surfaces  tendues  dans  le  vête- 
ment, autour  desquelles  se  placent,  en  très  grand  nombre,  des  jdis  paral- 
lèles très  durs  d'exécution.  Ces  contrastes  naturellement  font  mauvais 
effet;  c'est  dans  de  grandes  figures,  comme  le  Cbrist  de  la  Majcstas 
Domini,  dans  le  second  volume,  qu'on  peut  surtout  les  signaler. 

Au  style  dont  la  Bible  de  Stavelot  est  le  monument  initial  on  peut 
rattacher  une  série  d'œuvres  dont  les  dates  s'échelonnent  jusque;  vers 
le  milieu  du  xne  siècle'.  Ce  sont,  pour  la  plupart,  des  évangéliaires,  et,  en 
partie,  des  Bibles;  presque  tous  sont  d’origine  belge  authentique;  maison 
ne  peut  déterminer  un  centre  précis  pour  leur  exécution.  La  Bible  de 
l'abbaye  de  Florcffc  diocèse  de  Liège  est  dans  cette  série  une  œuvre 
capitale;  elle  s'y  trouvait  peu  après  le  milieu  du  xn°  siècle,  et  y fut  peut- 
être  écrite  British  Mus.  Add., 

1 7757-58 }.  Dans  le  second  vo- 
lume, qui  commence  par  le 
Livre  de  Job,  deux  images 
aussi  grandes  que  la  page 
nous  ont  été  conservées.  Ce 
sont  des  compositions  de 
sens  profond,  disposées  en 
grandes  images  ornementales. 

La  première  a pour  sujet 
l'opposition  entre  la  vie  active 
ou  pratique  et  la  vie  contem- 
plative ou  théorique.  Une  partie  intermédiaire  représente  les  vertus  et  les 
dons  du  Saint-Esprit,  qui  descend  sur  les  Apôtres.  Au-dessus,  se  trouvent 
les  scènes  de  la  vie  de  Job  : son  sacrifice  et  les  enfants  assis  au  festin. 
Au-dessous,  les  œuvres  de  miséricorde.  L'image  opposée  décrit  les  mys- 
tères de  la  nature  divine  : l’abaissement  du  Christ  et  son  élévation.  Suivent 
quatre  images  pour  les  quatre  Évangiles.  Chaque  scène  est  accompagnée 
de  plusieurs  figures  symboliques.  De  ces  miniatures  pénétrées  d idées 
typologiques  et  symboliques,  nous  verrons  à Hildesheim  les  plus  riches 
spécimens. 

Le  manuscrit  richement  illustré  des  Moral i a in  Job  de  Grégoire 
Bibl.  nat.,  lat.  15075)  présente  quelques  analogies  avec  ce  groupe;  il 
provient  du  diocèse  de  Cambrai.  Scs  miniatures  sont  pour  la  plupart  ina- 
chevées; au  lieu  de  la  peinture  à la  gouache,  que  I on  avait  l’intention 
d employer,  il  n’y  a que  de  simples  dessins  à la  plume;  mais  ceux-ci 
où  ne  sont  pas  encore  posées  les  sèches  et  schématiques  notations  des 
lumières  et  des  ombres,  produisent  une  impression  beaucoup  plus 
agréable.  11  y apparaît  nettement  que  Carliste  voulait  représenter,  avec 


Phot.  UaselolT. 

Fig  230.  — Miniature  des  Gregorii  Moralia  in  Job. 

(Bibl.  nat.,  lat.  15673.) 
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toutes  ses  tincs  nuances  psychologiques,  l liistoire  tragique  de  Job.  Dans 
1 expression  des  sentiments,  dans  les  visages  et  les  gestes,  le  peintre  est 
un  maître;  ses  types  de  têtes  revêtent  parfois  un  réalisme  savoureux  qui 
se  fait  valoir  dans  le  dessin  original  du  profd  et  l'agencement  des  barbes. 

Jusqu'où  s'étend,  vers  l'ouest,  la  domination  de  ce  style?  11  est  diffi- 
cile de  l'établir.  Nous  ne  connaissons  pas  assez  les  manuscrits  illustrés 
qui  ont  dû  être  exécutés  à Saint-Martin  de  Tournai.  Peut-être  y a-t-il 
un  lien  entre  Tournai  et  les  produits  de  l'abbaye  voisine  de  Sainl-Amand, 


tée,  ont  surtout  produit  des  ouvrages  de  bibliothèque,  manuscrits 
avec  frontispices  et  initiales  richement  ornées.  Ce  qui  peut  servir  à 
caractériser  ces  écoles,  c'est,  d'abord,  le  parti  pris  de  grands  feuillages 
fantaisistes  procédant  de  l'acanthe  byzantine  et  que  l'on  retrouve  dans 
1 art  monumental  de  cette  région,  comme  à Petit-Quevilly  (Seine-Infé- 
rieure) et  à Saint-Quiriace  de  Provins  (Seine-et-Marne)  ; c'est  ensuite 
1 exécution  des  initiales, qui  se  distinguent  par  une  grande  richesse  d ima- 
gination; les  peintres  aiment  à y intercaler  et  agencer  des  figures 
d hommes  et  d'animaux.  Un  coloris  vigoureux,  arbitraire  el  bizarre,  revê- 
tant indifféremment  de  bleu,  par  exemple,  des  hommes  ou  des  monstres, 
ajoute  encore  à la  singularité.  Tous  ces  caractères  sont  communs  à 
1 Angleterre  et  aux  écoles  du  nord  de  la  France.  Nous  y reviendrons  dans 
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Fig.  231.  — Lettre  initiale  d’une  Bible 
de  Sainl-Bertin. 

(Bibl.  nat.,  lat.  16743-46.) 
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où  nous  trouvons  une  note  originale 
L intérêt  se  concentre  ici  autour  d’une 
personnalité,  le  moine  Sawalo,  probable- 
ment identique  avec  un  certain  « subdia- 
conus  » nommé  en  llir».  Sawalo  était, 
sauf  erreur,  peintre  de  profession;  il 
signe  ses  peintures,  et  à côté  de  lui  appa- 
raissent d'autres  copistes.  La  Biblio- 
thèque de  Valenciennes  a conservé  deux 
œuvres  signées  de  son  nom  : une  Bible 
magnifique  (ms.  1),  avec  beaucoup  d'ini- 
tiales, et  un  Petrus  Lombardus  avec  fron- 
tispice (ms.  178).  La  Bibliothèque  natio- 
nale en  possède  une  autre  (lat.  1099). 
Le  portrait  de  saint  Hilaire,  qui  forme 
l'initiale,  montre  en  Sawalo  un  peintre 
original,  qui  dessine  avec  une  certaine 
largeur  de  stvle.  La  manière  de  traiter 
les  entrelacs  rappelle  encore  les  travaux 
du  xi1'  siècle. 


Les  écoles  qui  se  trouvent  à l’ouest 
de  la  limite  idéale  que  nous  avons  adop- 


LES MINIATURES  LES  VITRAUX  — LA  PEINTURE  MURALE 


Ô0«) 


noire  chapitre  sur  les  écoles  anglaises,  infiniment  plus  fécondes,  cl  qui 
ont  en  une  évolution  bien  plus  logique. 

Dans  le  groupe  occidental,  l école  de  Saint-Berlin,  à Saint-Omer, 
tenait  sans  doute  la  première  place.  Saint-Berlin  nous  es!  déjà  connu  au 
xi'  siècle  par  le  mélange  du  style  anglo-saxon  et  du  style  continental  . 11 
est  caractéristique  que  le  premier  artiste,  dont  le  nom  nous  soit  parvenu, 
soit  Anglais  de  naissance.  C’était  un  certain  moine  Délias;  il  exécuta, 
entre  1 145  cl  1 152,  sous  l’abbé  Léon,  les  « Canons  » de  la  Bibliothèque 
de  Boulogne  ms.  115).  Dans  un  autre 
manuscrit  u°  116),  est  représentée  la 
mort  de  l’abbé  Lambert,  dont  l’âme 
est  reçue  au  ciel.  Un  psautier,  dont 
les  initiales,  au  point  de  vue  des 
images  ou  de  l'ornemental  ion,  ne  se 
dislingucnl  pas  des  travaux  anglais, 
est  conservé  au  collège  Saint-John,  à 
Cambridge  C.  18).  Le  texte  prouve, 
de  manière  évidente,  qu’il  était  des- 
tiné à Saint-Berlin.  A ce  psautier 
correspondent  si  étroitement  les  par- 
ties anciennes  d’une  Bible  en  quatre 
volumes  I > i b 1 . nat.,  lat.  16745-1674(5) 
qu'il  faut  leur  assigner  le  même  lieu 
d’origine.  Celle  Biblequi,  selon  le  type 
du  xiie  siècle,  est,  d'un  bout  à 1 autre, 
illustrée  par  une  série  d'initiales  à 
figures,  est  un  chef-d’œuvre  de  calli- 
graphie. Les  initiales  souvent  étran- 
ges, avec  monstres  et  entrelacements 
de  feuillage,  ont  une  ressemblance 
parfaite  avec  les  initiales  anglaises. 

Même  ressemblance  entre  le  manu- 
scrit de  la  Cité  de  Dieu  par  saint  Augustin,  à Boulogne-sur-Mer  ms.  5.»), 
œuvre  du  moine  Alexandre,  et  les  travaux  anglais  du  temps.  Dansl  initiale 
du  onzième  livre,  le  Jugement  dernier  est  représenté  en  détail  d une 
manière  qui  rappelle  fort  le  psautier  anglais  de  Munich  (Clm.  855). 

Dans  le  diocèse  d'Arras,  toute  une  série  d’abbayes  ont  produit  des 
œuvres  calligraphiques  et  artistiques  remarquables.  Quand  l’abbé  Har- 
ding, de  Cîteaux,  dont  nous  connaissons  déjà  les  goûts  bibliophiles, 
visita  en  I 125  le  cloître  Saint-Waast  à Arras,  il  se  fit  copier  par  le  moine 
Osberlus  les  Commentaires  de  saint  Jérôme  sur  Jérémie.  Le  lrontispice 
représente  l’histoire  singulière  du  manuscrit.  Sur  l’autel,  se  trouve  la 

T.  II.  — ")!) 


Pliot.  Haseloir 

Fig.  232.  — Présentation  par  le  moine  Osberlus 
des  Commentaires  de  saint  Jérôme  sur  Jérémie. 

(Bibl.  de  Dijon,  130.) 
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vierge  Marie;  à droite  et  à gauche,  l’abbé  d’Arras  et  l’abbé  de  Citeaux, 
chacun  avec  le  modèle  de  son  église;  au  premier  plan,  le  copiste  pré- 
sente son  livre.  Le  style  est  très  simple  et  sévère  : personnages  très 
allongés,  aux  contours  marqués,  avec  indication  linéaire  de  1 agencement 
des  plis.  Le  manuscrit  passa  de  Citeaux  a Dijon  (ms.  150  (97). 

De  l’abbaye  bénédictine  de  Saint-Sauveur  d’Anchin,  de  nombreux 

manuscrits  de  luxe  ont 
été  conservés;  ils  datent 
de  l’époque  prospère  de 
saint  Gossuin  (mort  en 
1105)  et  de  ses  succes- 
seurs. Un  manuscrit  du 
livre  de  saint  Augustin 
sur  la  Trinité  (Douai,  ms. 
*257)  est  d'une  importance 
particulière.  Le  grand 
frontispice,  en  effet,  nous 
éclaire  sur  la  mentalité 
des  copistes  et  des  pein- 
tres. L’un  d’eux,  Balduin, 
était  mort  avant  l’achève- 
ment du  livre;  il  est 
représenté  reposant  dans 
le  tombeau;  un  ange  em- 
porte son  àme.  Sur  le 
tombeau,  entre  les  pa- 
trons de  l'abbaye,  saints 
Augustin  et  Gotwin,  l’au- 
tre copiste,  Jean,  s'age- 
nouille et  prie  le  Christ 
de  le  recevoir  en  grâce  : 
« Suscipe  script  ores  cl 
eorum,  Chrisle,  labores.  » 
Christ  l’exauce,  et  un  ange 
lui  apporte  une  couronne.  L’importance  de  l’image  est  duc  à l’étrangeté 
du  sujet  plus  encore  qu'à  ses  qualités  artistiques.  Les  artistes  copistes 
d'Anchin  excellaient  surtout  dans  l’ornementation  des  initiales  et  des 
lettres  fantaisistes,  composées  de  figures  et  d’ornements.  Parfois,  copistes 
et  peintres  réglaient  entre  eux  la  division  du  travail;  c'est  ainsi  qu’un 
Rabanus  Mourus  d'Anchin  (Douai,  ms.  340  (786)  est  l’œuvre  commune 
du  peintre  Olivier  et  du  copiste  Reinald,  qui  sont  tous  deux  représentés 
dans  une  initiale.  Souvent,  d’ailleurs,  les  ouvrages  les  plus  intéressants 


Phot.  HaselofT. 

Fig.  ‘253.  — Frontispice  du  manuscrit  du  Livre 
de  saint  Augustin  sur  la  Trinité. 

(Bibl.  de  Douai,  257.) 
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sonl  précisément  anonymes.  (.est  le  cas  d un  Augitstniua  ni  psahuos  de 
l'abbaye  Sainte-Hictrude  de  Marchicnnes.  Le  frontispice  Douai,  2à0 
représente  saint  Augustin  entouré  des  patrons  de  Marchicnnes,  l’initiale  I», 
le  Christ  comme  Juge  suprême  et  David  jouant  de  la  harpe.  Le  lien  avec  la 
peinture  anglaise  est  ici  évident.  Il  en  est  de  même  d'un  travail  plus  récent, 
la  grande  initiale  B du  psautier  de  Marchicnnes  (Douai,  11)),  remplie  de 
scènes  nombreuses  empruntées  à la  vie  de  David  et  aux  Évangélistes. 
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Fig.  2.">4.  — Le  pope  Urbain  II  consacrant  l'autel  de  Cluny. 
(Bibl.  nat.,  lat.  17716.) 


Comme  œuvre  du  même  genre,  dans  le  diocèse  de  Cambrai,  citons  le 
li\  TC  des  E vangiles  que  le  copiste  Jean,  en  I 1 46,  exécuta  dans  l'abbaye  de 
Liessies  en  Ilainaut  (Metz,  collection  Salis).  Le  dessin  des  ligures  est, 
ici  aussi,  d'une  extrême  sévérité;  mais  les  pages  ornées  cl  les  initiales 
sont  d une  grande  magnificence.  A côté  du  pampre  aux  larges  feuilles,  on 
remarque  surtout  les  masques  d'animaux  géants  et  quelques  scènes  qui 
rappellent  tout  à fait  les  psautiers  de  l Angletcrre  septentrionale. 

La  période  prospère  de  l’art  du  manuscrit  et  de  l’enluminure,  dans  ces 
cloîtres  bénédictins  de  la  France  septentrionale,  c'est  le  xue  siècle.  Une 
seconde  floraison,  mais  faible,  se  produisit  au  xin1'  siècle.  A partir  de  ce 
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moment,  les  cloîtres,  eux  aussi,  reçoivent  leurs  manuscrits  tics  grands 
centres  de  vie  scicn l i fî< j uc  qui  se  groupent  autour  des  universités.  L évo- 
lution de  la  miniature  parisienne  nous  permettra  plus  tard  d expliquer  ce 
fait.  11  importe  d’autant  plus  d examiner  si  1 on  peut  suivre  jusqu  a Paris, 
au  xuc  siècle,  le  slylc  de  ces  abbayes  bénédictines  et  si  l'on  peut  admettre 
F existence  d influences  artistiques  qui  feraient  alors,  du  style  de  1 Angle- 
terre et  de  la  France  septentrionale,  la  base  de  l’art  nouveau  auxme  siècle. 

A Paris,  au  xne  siècle,  on  enluminait  des  manuscrits;  est-il  besoin  de 

le  prouver?  Mais  a-t-on  le  droit  de 
parler  d’une  école  parisienne  ayant 
un  style  particulier?  Peu  nombreux 
sont  les  monuments  qui  entrent  ici 
en  considération.  Ici  comme  par- 
tout, dans  ce  domaine,  tout  reste  à 
explorer!  L’ouvrage  capital  est  la 
Chronique  du  cloître  Saint-Martin- 
des-Champs,  achevée  vers  1188 
B i 1 >1 . nat.,  lat.  17716).  La  Chro- 
nique est  précédée  d’un  antipho- 
nairc,  dont  l'image  principale, 
très  grande,  représente  la  Transfi- 
guration. L’image  est  exécutée  en 
gouache  sur  fond  d’or,  avec  un 
large  cadre  ornemental.  Si  l’on 
juge,  d’après  cet  échantillon,  du 
talent  qu’avaient  les  artistes  de 
Saint-Martin  — et  c’est,  le  fond 
d’or  excellent  le  prouve,  un  travail 
très  soigné  — on  s'en  fera  une 
assez  médiocre  idée  : pauvreté  des 
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Phot.  UaselolT. 

Fig.  255.  — Lettre  initiale  des  Commentaires 
de  Pierre  [Lombard. 

(Bibl  nat.,  lat.  11565.) 


motifs  dans  les  mouvements  et  les 
draperies,  contours  inhabiles  et  lourds,  laideur  des  types  de  têtes,  avec 
le  bas  du  visage  singulièrement  large.  Une  Vierge  sur  son  trône  et  la 
série  des  miniatures,  dans  la  Chronique,  ne  valent  pas  mieux;  mais  quel- 
ques miniatures,  du  moins,  ont  un  intérêt  anecdotique,  comme  le  miracle 
de  saint  Hugo  : la  résurrection  d'un  mort  sur  la  Montagne  Sainte-Gene- 
viève, ou  ht  consécration  par  le  pape  Urbain  II  du  maître-autel  de  Cluny 
tig-  -34).  Elles  se  distinguent  par  la  simplicité  avec  laquelle  elles  rendent 
les  architectures  et  empruntent  certains  traits  à la  réalité. 

L abbaye  Saint-\  ictor  nous  fournit  des  matériaux  en  petit  nombre, 
mais  plus  intéressants.  Un  anfiphonaire  (Bibl.  nat.,  lat.  796),  écrit  proba- 
blement pour  Saint-\  ictor,  paraît  cire,  dans  ses  initiales,  une  œuvre 
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moyenne  de  la  fin  du  xnc  siècle.  Les  images  bibliques  sonl  moins  impor- 
tantes que  les  figures  ornementales.  Un  F,  par  exemple,  représente  l’ap- 
parition du  Seigneur  dans  le  temple  de  Salomon  (I.  Lois,  8);  divers 
bustes  en  petits  médaillons  s’y  joignent  : le  roi  Salomon,  le  grand  prêtre, 
un  homme  qui  égorge  la  victime,  des  musiciens,  et  une  jeune  fille  qui 
danse.  Ces  figures,  qui  rappellent  les  tableaux  de  genre,  font  penser  aux 
manuscrits  de  l'Angleterre  et  de  la  France  septentrionale.  Cette  ressem- 
blance est  plus  visible  dans  un  manuscrit  de  luxe  de  premier  ordre,  mais 
sans  illustrations.  C’est  un  Cornmnüarius  l'elri  Lombard i in  Psalmos  B i b 1 . 
nat.,lat.  11565),  qu'un  certain  Nicolas,  clerc  de  Saint-Victor, légua  à l'abbé 
Guérin  (f  1192),  el  dont  ce  dernier  fit  cadeau  à Saint-Germain-des-Prés. 
C’est  un  travail  de  même  style  et  aussi  excellent  (pie  les  meilleurs  manus- 
crits anglais  de  l’époque;  ce  sont  des  initiales  en  couleur,  avec  quelques 
liges  entrelacées  sur  fond  partie  or,  partie  couleur;  les  liges  aboutissent 
à de  grandes  feuilles  aux  extrémités  allongées;  dans  les  liges,  de  multiples 
petites  figures  d’animaux,  qui  ne  manquent  pas  d’humour  : on  y voit  un 
chien  qui  joue  de  la  guitare,  et  ainsi  de  suite.  Un  manuscrit  tout  pareil, 
mais  d’un  style  un  peu  plus  avancé,  se  trouve  à Munich  Clm.  827). 
Si  nous  savions  seulement  que  ces  manuscrits  ont  été  exécutés  à Paris! 
On  peut  le  supposer;  quand  un  clerc  parisien,  avant  1192,  lègue  un 
manuscrit  avec  le  commentaire  de  l'évêque  de  Paris  morl  en  1 161,  n’est-il 
pas  1res  probable,  que  le  manuscrit  a été  exécuté  aussi  à Paris?  Et  cepen- 
dant, nous  ne  pouvons  parvenir  à la  certitude.  L'art,  dans  les  ateliers  de 
copistes  parisiens,  aurait  alors,  vers  1 175,  atteint  le  même  degré  de  per- 
fection que  l'art  anglais.  Et  la  question  se  pose  toujours  : pourquoi  les 
manuscrits  de  luxe  richement  illustrés,  surtout  les  psautiers,  manquent-ils 
ici,  alors  qu’en  Angleterre,  à la  même  époque,  ils  apparaissent  en  grand 
nombre?  La  conclusion  dernière  de  ces  réflexions  esl  toujours  la  même  : 
l'An  gleterre,  dans  la  miniature  de  cette  période,  a joué  le  rôle  directeur; 
l'école  de  la  France  septentrionale  est  la  sœur  aînée  dont  la  beauté  cl 
les  qualités  sont  éclipsées  par  celles  de  la  sœur  cadette. 


La  miniature  anglaise. 

En  aucun  pays  le  contraste  entre  la  peinture  du  xne  siècle  et  celle  de 
la  période  précédente  n est  aussi  complet  qu'en  Angleterre,  et  nulle  part 
on  ne  voit  aussi  clairement  que  le  nouveau  style  est  en  recul  sur  l'art 
antérieur.  La  technique  légère,  libre,  sommaire  de  la  période  anglo- 
saxonne.,  avec  son  esprit,  sa  spontanéité,  sa  liberté  d'allures,  est  rem- 
placée par  une  lourde  peinture  à la  gouache  sur  fond  de  couleur;  le  con- 
tour de  toutes  les  figures  dans  l'ensemble  comme  dans  le  détail  est 
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fortement  accusé,  et,  au  début  du  moins,  le  style  est  extrêmement  lourd. 

Les  conceptions  hardies,  les  mouvements  dramatiques,  qui  conve- 
naient si  bien  au  style  suggestif  de  la  période  précédente,  ne  s’accordent 
pas  avec  cette  technique  sévère,  impitoyablement  exacte  jusque  dans  le 
moindre  détail.  La  connaissance  de  l’anatomie  et  de  la  perspective 
manque;  autrefois  on  savait  s’en  passer  avec  une  sorte  d insouciance 
légère  et  gracieuse,  mais,  dans  la  nouvelle  technique,  l'artiste  porte  péni- 
blement son  ignorance. 

Sans  aucun  doute,  la  transformation  du  style  dépend  étroitement  de  la 
conquête  normande,  mais  il  y aurait  erreur  a ne  voir,  dans  1 art  anglo- 
normand  que  l'imitation  insulaire  d’un  style  continental.  A diverses 
époques,  l’Angleterre  a reçu  du  continent  des  impulsions  aussi  fortes, 
sous  Grégoire  le  Grand,  sous  Ethelwulf  et  Dunstan  ; mais  toujours,  par 
la  suite,  fleurit  une  école  fortement  imprégnée  d'éléments  nationaux,  qui 
réagit  à son  tour  sur  le  continent.  Nous  en  avons  ici  un  exemple.  La 
transformation  du  style  nous  échappe  en  ses  détails;  nous  ne  pouvons 
retrouver  les  premiers  germes  que  les  artistes  appelés  du  dehors  avaient 
importés.  En  certaines  œuvres,  comme  la  copie  du  psautier  d’Utrecht  déjà 
mentionnée  (Brit.  Mus.,  Harl.,  603),  on  voit  les  peintres  de  la  nouvelle 
école  travailler  à côté  des  anciens;  puis,  vers  1 125  seulement,  commence 
la  série  des  œuvres  originales,  qui  vont  s’épandre  en  un  large  courant 
jusqu'à  la  lin  de  la  période. 

Les  prémices  du  nouveau  style,  en  Angleterre,  sont  antérieures  de 
quelques  dix  ans  à celles  du  continent.  Mais  elles  montrent  aussitôt  des 
particularités  qui  se  conserveront  dans  la  suite;  c'est  surtout  la  joie 
d’illustrer  richement  et  de  décorer  avec  luxe.  On  étend  à l'infini  les  séries 
de  miniatures  et  c'est  tout  d'abord  sur  les  psautiers  que  s'exerce  celte  fan- 
taisie. Ceux  qui  commandaient  ces  psautiers  — dignitaires  ecclésiastiques 
ou  femmes  nobles  — ont  largement  contribué  par  leur  goût  à constituer 
l'art  nouveau.  C'est  seulement  un  siècle  plus  tard  qu’apparaissent  sur  le 
continent  des  travaux  d'égale  valeur.  Du  reste,  les  grands  manuscrits  de 
bibliothèque,  en  particulier  les  Bibles  de  grand  format,  ne  manquent  pas 
en  Angleterre;  dans  la  deuxième  moitié  du  xne  siècle  surtout,  l'école  an- 
glaise y excelle.  La  calligraphie  en  est  belle,  mais  ce  sont  les  initiales  qui 
font  la  richesse  de  ces  manuscrits.  Aucune  période  et  aucun  pays  n’ont 
vu,  dans  la  décoration  artistique  des  initiales,  une  telle  richesse  d'ima- 
gination et  de  goût.  La  fantaisie  créatrice  des  pays  septentrionaux,  qui 
s est  toujours  donnée  libre  carrière  dans  l'ornementation,  s’épanouit  ici 
magnifiquement.  Les  feuilles  immenses  empruntées  à l'acanthe  byzantine 
prennent  une  forme  (pii  fait  penser  à des  polypes  géants;  les  liges  entre- 
lacées s’enroulent  en  spirales  multiples,  où  viennent  se  mêler  des  figures 
d hommes  cl  d’animaux  et  les  monstres  les  plus  bizarres.  Celle  grande 
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richesse  d’imagination  et  la  tendance  au  fantastique  se  montrent  aussi 
dans  les  singularités  iconographiques  des  miniatures  et  dans  la  création 
des  types.  On  s’explique  pourquoi  cet  art,  sous  la  conquête  normande,  a 
si  rapidement  dépassé  1 art  continental. 

Y eut-il  pour  le  nouveau  style  un  centre  d’élaboration?  11  est  dif- 
ficile de  le  savoir.  Les  œuvres  du  début  à nous  connues  jusqu’ici 
proviennent  de  contrées  différentes,  et  leur  classilicalion  en  écoles 
déterminées  n'est  pas  facile.  Une  œuvre  capitale  de  la  première  période 
est  le  psautier  de  l’abbaye  de 
Saint-Albans  près  de  Londres, 
conservé  à Ilildesheim,  dans 
l’église  Saint-Godard.  Nous  con- 
naissons très  exactement  son 
histoire  ; il  fut  écrit  sous  l'abbé 
Gaufried  (1110-1146);  son  pre- 
mier possesseur  fut  le  moine 
Roger,  un  ermite  voisin  du  cloî- 
tre, célèbre  par  son  intelligence 
et  sa  piété.  La  décoration  artis- 
tique, œuvre  de  deux  collabora- 
teurs, est,  à plusieurs  égards, 

lui-même  est,  tout  d’abord,  illus- 
tré complètement.  Dans  chaque 
initiale  se  trouve  une  petite 
image  qui  s’adapte  littéralement 
au  texte  pris  dans  le  psaume. 

Par  exemple,  au  psaume  LXXIX, 
ü ( Deus  repulisti  nos)  : le  Christ 
repousse  du  pied  un  personnage 
nimbé.  Au  fond,  c'est  le  même 
système  d'illustration  que  celui  du  psautier  d’Utrecht,  qui,  dès  le 
xn"  siècle,  fut  copié  plusieurs  fois  en  Angleterre.  Le  psautier  de  Sainl- 
Albans  est  aussi  très  important  parce  que  son  frontispice  est  précédé 
d une  longue  explication  qui  indique  le  but  de  ces  images.  Ce  que  l’image 
montre  corporaliter  doit  se  reproduire  spiritualité r dans  la  pensée  du  spec- 
tateur; ces  guerriers  qui  combattent  nous  rappellent  les  luttes  spirituelles 
(pie  nous  devons  soutenir  contre  le  mal,  etc.  Ces  images  symboliques  des 
initiales  prennent  un  sens  toujours  plus  subtil,  et  elles  permettent  en 
outre  l'introduction  de  scènes  de  genre  infiniment  variées.  Le  psautier 
possède  aussi  une  longue  série  de  miniatures  occupant  toute  la  page, 
qui  représentent  la  Chute,  Adam  et  Ève  chassés  du  Paradis,  la  \ ie  du 


très  caractéristique.  Le  psautier 


Phot.  Uaselolï. 

Fie.  236.  — Lettre  initiale  du  psautier  de  l'abbaye 
de  Saint-Albans.  conservé  à Ilildesheim. 
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Christ.  C'est  une  importante  innovation,  car  cette  série  de  miniatures 
bibliques,  le  plus  souvent  la  Vie  du  Christ,  constitue  bientôt  un  élément 
habituel  du  psautier  qui,  au  xme  siècle,  deviendra  une  sorte  de  Bible  en 
images.  Au  point  de  vue  artistique,  ce  manuscrit  n'a  plus  la  même  valeur. 
La  comparaison  entre  la  manière  des  deux  collaborateurs  montre  à quel 
point  les  miniatures  exécutées  à la  gouache  sont  inférieures  aux  simples 
lavis.  Le  peintre  des  initiales,  par  exemple,  dans  la  miniature  du  roi 
David  au  milieu  des  musiciens,  donne  aux  têtes,  de  profil  très  accusé,  des 

contours  singuliers:  le  front 
ne  se  distingue  presque  pas 
du  nez,  la  lèvre  inférieure 
est  saillante,  le  menton  est 
très  fuyant;  on  dirait  de 
caricatures  involontaires. 
L'autre  artiste,  qui  a exécuté 
la  plupart  des  miniatures, 
ne  tombe  pas  dans  ces 
excès;  mais  il  allonge  dème- 
surément  ses  figures  et  Irailc 
les  plis  de  façon  toute  primi- 
tive; le  vêtement  est  comme 
collé  aux  membres.  En  dépit 
de  cette  insuffisance  de  la 
forme,  plus  d'une  composi- 
tion témoigne  de  quelque  don 
d'expression  d r a ma  t i q ne. 
C'est  l'héritage  de  l'ancienne 
tradition  anglo-saxonne;  les 
formes  nouvelles  pourront  la 
refouler,  mais  sans  la  faire 
complètement  disparaître. 

Le  psautier  de  Saint-Albans  apparaît  comme  une  expression  assez 
exacte  de  1 art  moyen  du  temps,  si  on  le  compare  avec  quelques  autres 
manuscrits  de  luxe  de  l'époque,  surtout  avec  un  psautier  du  British 
.Muséum  (Lansdowne,  .>83),  dont  le  premier  possesseur,  une  abbesse  ou 
une  nonne,  doit  avoir  eu  des  relations  avec  le  couvent  de  nonnes  de 


Phot.  UaselofT. 

l ia.  2.j7.  — Miniature  du  psautier  de  l’abbaye 
de  Saint-Albans. 


S li  a fies  b u r y ( D o rse  t sh  i r c) . 

11  faut  rapprocher  enfin  du  psautier  de  Saint-Albans  une  série  de 
miniatures  sur  lolios  fixés  au  commencement  d'un  manuscrit  plus  récent, 
(pii  devint  au  xive  siècle  la  propriété  de  l’abbaye  Saint-Edmond  à Suf- 
tolk  (Cambridge,  Pembroke  College).  Ce  sont  des  dessins  à la  plume  de 
couleur  brune,  rehaussés  çà  et  là  de  polychromie.  Seuls,  les  souliers  et  les 
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cheveux  son!  toujours  exécutés  au  lavis.  Celle  série  de  dessins  est  instruc- 
tive et  caractéristique  de  la  richesse  de  l’art  anglo-normand;  elle  nous  a 
conservé  surtout  une  série  de  particularités  étranges  qui  ne  se  retrouvent 
pas  dans  les  miniatures  typiques  du  continent.  Par  exemple,  l’effusion  du 
Saint-Esprit  est  représentée  par  une  miniature  à séparations  transver- 
sales: en  haut  trônent,  dans  une  mandorlc,  le  Christ  cl  Dieu  le  Pcre;  pour 
symboliser  leur  unité,  les  deux  bustes  se  greffent  sur  une  base  commune. 
Les  télés  sont  égales,  mais  le  Christ  a le  nimbe  en  forme  de  croix;  à droite 


Phot.  Uaseloir. 

Fig.  238.  — Miniature  du  psautier  d’Eadwin. 

(Bibl.  de  Tiinitv  College,  Cambridge,  R.  17.  I). 


et  à gauche  se  tient  un  séraphin  à six  a i les  ; au-dessous,  trône  Marie  au 
milieu  des  Apôtres;  du  bec  de  la  colombe  s’échappent  les  rayons. 

Commencer  par  l’école  de  Saint-Albans  n’est  pas  lui  assigner  un 
rôle  directeur.  Parler  ensuite  de  Canterbury  n’est  pas  établir  que  celte 
école  ait  dépendu  de  la  première  ou  n’ait  fait  que  la  suivre.  Il  faut  nom- 
mer ici,  avant  tout,  le  psautier  d’Eadwin,  moine  et  peintre  de  Clirist- 
Churcli  à Canterbury  (milieu  du  xiL  siècle);  ce  psautier,  en  grand  format 
in-folio,  conservé  dans  la  bibliothèque  de  Trinity  College  cà  Cambridge 
(H.  17.  1 ),  nous  montre  un  portrait  du  copiste  qui  remplit  toute  la  page. 
Eadwin  est  tout  à fait  conscient  de  son  importance  cl  dit  fièrement  de  lui- 
même  : « Scriptornm  pr inceps  ego  nec  obitnra  de  inceps  Ions  mea  nec  fama — 
Prédicat  Eadwinum  fama  per  secula  vinun , ingenium  cujns  hlm  decus  mdi- 
cat  liujus  ».  Si  la  postérité  ne  partage  pas  tout  à fait  l’opinion  orgueilleuse 
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que  le  prince  «les  copistes  avait  de  sa  valeur,  elle  ne  peut  cependant  mé- 
connaître la  grandeur  de  son  entreprise.  Eadwin  voulait  faire  un  pendant 
au  psautier  d’Utrecht.  Il  copia,  en  cinq  colonnes,  les  diverses  versions  de 
la  traduction  des  Psaumes  avec  les  gloses.  Trois  initiales  peintes,  la  plus 
grande  pour  le  Gallicanum,  sont  en  tête  de  chaque  psaume.  D’abord,  il  ne 
se  contente  pas  de  copier  et  de  traduire  en  son  style  les  miniatures  du 

psautier  d’Utrecht;  il 
essaie  de  les  transpo- 
ser; mais,  après  quel- 
ques essais,  il  y re- 
noncent, pour  le  reste 
de  la  série,  suit  exac- 
tement son  modèle. 
D’ailleurs,  il  n’a  pas 
fait  seul  tout  le  tra- 
vail; on  y constate 
1 intervention  de  plu- 
sieurs collaborateurs 
inégalement  doués. 
Le  style  est  tout  à 
fait  anglo-normand  ; 
à cet  égard,  le  modèle 
est  resté  sans  in- 
fluence et  la  repré- 
sentation des  mouve- 
ments a conservé  une 
hardiesse  remarqua- 
ble. Le  contour  net 
des  figures,  les  vête- 
ments collés  aux 
corps,  lesprofils  gros- 
siers rappellent  les 
manuscrits  de  Saint- 
Albans. 

Si  riches  et  brillantes  que  soient  leurs  œuvres,  les  écoles  de  Saint- 
Albans  et  de  Cantcrbury  ne  peuvent  se  mesurer  avec  les  ateliers  contem- 
porains de  \\  inchester.  \\  inchester,  centre  de  l'ancienne  école  anglo- 
saxonne,  a conservé  ses  vieilles  traditions  avec  plus  d’obstination. 
Commençons  par  un  psautier  en  latin  et  en  franco-normand,  qui,  très 
probablement,  tut  écrit  pour  Henry  de  Blois,  évêque  de  Winchester, 
avant  1 1 (>  1 (Prit.  Mus.,  Nero  CIV).  Le  texte  est  précédé  de  trente-huit 
miniatures  aussi  grandes  que  la  page,  dont  la  plupart  traitent  de  deux  à 


Phot.  Ilascloir. 

Fig.  239. — L’Enfer.  Miniature  (lu  psautier 
écrit  pour  Henry  de  Blois,  évêque  de  Winchester. 
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quatre  sujets.  Les  peintures  sont  mal  conservées  et  l'on  ne  peut  voir 
jusqu'à  quel  point  les  dessins  bruns  lurent  de  simples  lavis  ou  peints  à la 
gouache.  Le  style  — c'est  ce  qui  le  caractérise  — essaie  de  concilier  la 
vivacité  anglo-saxonne  avec  les  modes  et  la  technique  nouvelle.  Les  figures 
ont  souvent  une  certaine  violence  de  mouvements  ; le  dessinateur  aime  sur- 
tout faire  saillir  fortement  la  hanche,  et  l'effet  est  encore  augmenté  par  le 
parti  des  vêtements  collés  aux  corps;  il  recherche  le  mouvement  et  l'ex- 
pression, il  s’efforce  d'animer  les  visages  et  se  donne  libre  carrière  dans 
les  scènes  du  Massacre  des  Innocents  et  de  la  Passion.  Le  goût  du  fan- 
tastique sombre  et  sauvage,  qui  a sûrement  son  origine  dans  le  caractère 
du  peuple  saxon,  s’exprime  avec  une  force  géniale  dans  le  thème,  naturel- 
lement préféré,  du  Ju- 
gement dernier,  qui  ne 
remplit  pas  moins  de 
neuf  miniatures.  Dans 
la  représentation  des 
tourments  infernaux, 
l'art  anglais  ne  peut 
être  surpassé.  Sa  créa- 
tion la  plus  originale 
est  celle  de  l'Enfer  con- 
çu comme  une  gueule 
énorme  et  grimaçante. 

Nulle  part  cette  con- 
ception n'a  pris  une 
forme  aussi  effrayante 
que  dans  ce  psautier. 

Mais  le  vrai  chef-d’œuvre  ac  l école  de  \\  inchester,  c'est  une  Bible  qui 
fut  également  illustrée  sous  l'épiscopat  d Henry  de  Blois.  Les  trois  grands 
volumes  in-folio  de  cette  Bible  sont  aujourd'hui  conservés  dans  la  cathé- 
drale de  Winchester.  C’est  probablement  celle  que  le  roi  Henri  II  prit  à 
Winchester  et  donna  en  cadeau  au  couvent  de  William,  qui,  entre  1 175  et 
1180,  la  restitua  à Winchester.  L'illustration  avait  été  conçue  de  manière 
grandiose,  avec  miniatures  aussi  grandes  que  la  page,  initiales  en  figures 
et  ornements.  Un  arrêt  doit  s'être  produit  de  bonne  heure  dans  l’exécu- 
tion; elle  fut  reprise  peut-être  trente  années  plus  tard,  mais  jamais  ache- 
vée. Il  n'est  pas  facile  de  discerner  les  diverses  parties;  les  plusancicnnes 
sont  déjà  l’œuvre  commune  de  deux  art  istes  ; l'un  d'eux  se  rattache  plus 
étroitement  que  1 autre  à la  tradition  anglo-saxonne.  C'est  celte  main 
« anglo-saxonne  » qui  a exécuté  toute  la  décoration  du  troisième  volume, 
notamment  deux  grandes  pages  couvertes  de  dessins  pour  le  premier 
livre  des  Maccabées  et  le  livre  de  Judith.  Parmi  les  miniatures  achevées, 
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Fig.  2 10.  — Docg  tuant  les  prêtres.  Miniature  de  la  Bible 
de  la  cathédrale  de  Winchester. 
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la  meilleure  est  1 initiale  d’Esdras.  La  tendance  à la  stylisation  y reste 
assez  déplaisante,  mais  1 initiale  témoigne  d'une  véritable  puissance  d'in- 
vention ornementale;  le  feuillage  anglo-saxon  en  forme  la  base,  mais 
entremêlé  de  figures  nombreuses,  hommes  nus  cl  dragons.  L’autre  artiste, 
à peu  près  contemporain,  suit  de  plus  près  le  style  du  psautier;  les  con- 
tours très  mouvementés,  le  vêtement  étroitement  collé  au  corps  avec  les 
plis  ramenés  en  faisceaux,  en  sont  les  traits  caractéristiques  (voir  notam- 
ment les  initiales  du  Psaume  LI,  en  particulier  la  scène  où  Doeg  tue  les 
prêtres  ( fi  g . 240).  Nous  ne  pouvons  parler  de  toutes  les  œuvres  qui  s'y 
rattachent;  mentionnons  seulement  quelques  pièces  capitales,  de  style  égal 
et  appartenant  à la  première  époque  du  règne  d'Henri  II  : les  Bibles  du 
« Corpus  Christi  College  » à Cambridge  (n°  2),  et  de  la  Bibliothèque  du 
Lambeth  Palace  à Londres  (n°  3);  ensuite  deux  psautiers  très  analogues, 
remarquables  par  la  richesse  des  miniatures  comme  par  l'invention  fantai- 
siste de  leurs  innombrables  initiales;  ils  se  trouvent  à Glasgow  (Huntcrian 
Mus.,  I .3.2.)  et  à Copenhague  (Bibl.  Royale,  Fliott  145);  les  limites  de  ce 
I ravail  nous  empêchent  malheureusement  d'insister  sur  ces  œuvres. 

Le  degré  de  perfection  que  la  peinture  anglaise  a atteint  dans  les 
miniatures  anciennes  de  la  Bible  de  Winchester  aurait  dû,  si  son  évolu- 
tion n'avait  pas  subi  d'influences  contraires,  amener  la  formation  d'un 
style  très  maniéré.  Elle  a été  arrêtée  par  une  influence  byzantine,  très 
forte  et  très  durable,  qui  se  fait  sentir  dans  la  seconde  moitié  du 
xne  siècle.  L'évolution  est  ici  parallèle  à celle  de  l'Allemagne  contempo- 
raine. La  seule  différence  est  que  l’art  allemand  fut  atteint  avec  infini- 
ment plus  de  violence  dans  son  originalité,  et  ne  put  se  débarrasser  des 
modèles  étrangers  avec  autant  de  facilité  que  l'art  anglais.  Résumons  les 
effets  produits  par  ces  influences  byzantines.  11  faut  noter  tout  d'abord  la 
modification  des  figures.  Jusqu'alors  la  règle  était  de  les  allonger  ou  de 
les  contourner  à plaisir;  voici  que  les  lois  de  la  proportion  entrent  en 
vigueur;  elles  exigent  dans  la  forme  une  certaine  largeur  et  une  certaine 
plénitude.  Le  sentiment  du  modelé  s’accentue.  C'est  ensuite  une  manière 
nouvelle  de  draper;  les  vêtements  cessent  de  se  coller  étroitement  au 
corps  en  plis  concentriques;  la  draperie  prend  une  grande  liberté  de  mou- 
vement. En  troisième  lieu  les  types  des  visages  eux-mêmes  subissent 
1 influence  de  1 art  byzantin:  on  reproduit  les  rapports  de  proportion  entre 
les  yeux,  le  nez  et  la  bouche,  sourcils  arqués,  yeux  fendus  en  amande,  nez 
étroit  et  recourbé,  bouche  petite.  En  outre,  on  emprunte  à l’art  byzantin 
toute  une  série  de  têtes  caractéristiques. 

L art  anglais  tira  de  celte  influence  byzantine  un  avantage  essentiel  : 
on  allait,  à partir  de  ce  moment,  comprendre  mieux  la  forme  humaine,  et 
réagir  contre  la  conception  purement  ornementale  qui  avait  prévalu.  Sans 
doute,  1 originalité  nationale  est  en  partie  perdue,  et  le  charme  piquant 
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de  son  stylo  particulier  manque  aux  miniatures  conventionnelles,  mais 
plus  régulières,  «pii  procèdent  de  l'art  byzantin.  Pourtant,  il  se  forme  très 
rapidement  un  style  nouveau  qui  melon 
a'uvre  ces  conquêtes,  mais  reste  indé- 
pendant. 

Comme  premiers  témoins  de  1 ' i n- 
lluence,  éludions  deux  miniatures  du 
psautier  d'Henry  de  Blois;  elles  repré- 
sentent la  mort  de  Marie,  et  la  Mère  de 
Dieu  sur  son  trône,  entourée  d’ar- 
changes. Ces  miniatures  se  distinguent 
très  nettement  des  autres,  bien  qu'elles 
ne  soient  pas  très  postérieures.  Ce  sont 
peut-être  des  copies  de  tableaux  byzan- 
tins rapportés  par  Henry  de  Blois  de 
son  voyage  à Home  en  1151-1 152. 

L'échantillon  principal  du  style  nou- 
veau est  un  psautier  exécuté  vers  la  lin 
du  xne  siècle  dans  l'abbaye  de  West- 
minster (Brit.  Mus.,  Royal  ms.  2 A, 

XXII  . Ici,  plus  rien  d'anglo-saxon.  Le 
Christ  sur  son  trône  de  la  Majestas 
(lomini  est,  pour  les  proportions  et  les 
draperies,  entièrement  imité  de  modèles  byzantins.  L'élément  national  est 
si  bien  refoulé  que,  devant  celte  miniature,  on  parlerait  presque  de  séré- 
nité classique.  Le  même  esprit  se  retrouve,  sinon  avec  une  pureté  égale, 

dans  les  autres  miniatures,  surtout  dans 
l'Annonciation  : les  têtes  ici  unissent  une 
plénitude  et  une  douceur  particulières  à la 
régularité  du  type  byzantin;  dans  le  vête- 
ment, la  simplicité  noble  et  tranquille  de- 
vient presque  monotone.  La  technique  de 
la  gouache  est  excellente,  le  fond  d'or  four- 
nit un  repoussoir  magnifique. 

L'influence  byzantine  est  donc  très  effi- 
cace ici  pour  la  transformation  du  style; 
mais  il  ne  peut  être  question  de  copie 
d'après  des  modèles  particuliers,  comme 
dans  le  psautier  de  Winchester;  il  s’agit 
plutôt  d une  inspiration  générale,  d'un  idéal 
que  s'est  assimilé  le  peintre.  C'est  le  cas  de  celui  qui  entreprit  d'achever 
la  Bible  de  W inchester,  mais  n'arriva  pas  au  bout  de  son  travail.  I ne 


Phot.  llaselotT. 

Fig.  211.  — L'Annonciation.  Miniature 
du  psautier  de  l’abbaye  de  Westminster. 

(Brit.  Mus.,  lloyal  ms.  2 A,  xxn.) 
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Fig.  212.  — Esquisse  d'une  miniature 
pour  le  Psaume  C1X. 

(Bibl.  de  Winchester.) 
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esquisse  pour  l'illustration  du  psaume  CIX  représente  la  Trinité  cl  deux 
rois  sur  leurs  trônes;  elle  concilie  le  calme  solennel  avec  le  mouvement 
élégant  et  léger  des  lignes  et  l'harmonie  des  proportions;  c’est  l’un  des 
chefs-d’œuvre  de  la  peinture  au  moyen  âge.  Le  même  artiste,  ou  un 
artiste  qui  lui  tenait  de  près,  a exécuté  un  certain  nombre  de  miniatures 
qui  unissent  à ce  style  épuré  la  force  dramatique  et  le  mouvement  original 
de  la  période  ancienne.  Il  faut  relever  ici  surtout  les  illustrations  des 
psaumes  I cl  CI. 

Quoique  le  nombre  des  manuscrits  illustrés  ait  été  très  grand  et  leur 
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Fig.  ‘243.  — Miniature  pour  l’illustration  du  Psaume  XLIII. 
Copie  du  Psautier  d'Utrecht. 

(Bibl.  nat.,  lat.  8846.) 


décoration  1res  riche,  il  ne  son  est  conservé  qu  un  petit  nombre  qui 
puissent  se  comparer  à la  Bible  de  Winchester.  Le  plus  important  est  une 
copie  du  psautier  d’I  treclit,  la  plus  récente  que  Ton  connaisse  (Bibl. 
nat.,  lat.  <S<SiO).  Son  origine  est  inconnue;  il  y a quelque  vraisemblance 
quelle  ait  etc  écrite  a Canterbury  a la  lin  du  xii°  siècle;  du  moins  la  ver- 
sion des  ininial lires  du  texte  se  rapproche  tout  à fait  du  manuscrit  d'Eadwin. 
t Li  en  a conservé  huit  grandes  pages  in-folio  dont  la  plupart  contiennent 
douze  miniatures;  on  y observe  quelques  traces,  assez  rares,  de  l influence 
byzantine;  mais  en  général  le  style  a déjà  reconquis  plus  d indépen- 
dance; 1 ancienne  prédilection  pour  les  figures  d'une  extrême  sveltesse 


LES  MINIATURES  — LES  VITRAUX  — LA  PEINTURE  MURALE 


5 1 9 


réapparaît,  sans  pourtant  aucune  réminiscence  littérale  des  anciennes 
parties  de  la  Bible  de  \\  inchestcr.  Les  traits  d'originalité  iconographique 
sont  rares;  ce  qu'il  y a de  plus  étrange  est  peut-être  la  scène  des  possédés 
deGerasa,  avec  des  nègres  fort  habilement  caractérisés.  Les  illustrations 
du  psautier  suivent  la  version  d'Eadwin;  elles  nous  intéressent  surtout 
par  la  manière  dont  le 
modèle  est  accommodé 
au  style  nouveau.  Le 
psautier  d l treclit  sait 
harmoniser  scs  nom- 
breuses scènes  dans  le 
ciel  et  sur  la  terre  avec 
un  vaste  paysage;  ici, 
au  contraire,  les  plans 
sont  nettement  sépa- 
rés; les  chaînes  de 
montagnes  deviennent 
des  langues  de  terres, 
rubans  serpentins  dont 
le  réseau  couvre  la  mi- 
niature; le  peintre  ne 
comprend  plus  que  les 
personnages  devraient 
y être  placés;  il  les  met 
tranquillement  au  beau 
milieu  du  magnifique 
fond  d'or.  Voir  par 
exemple  les  illustra- 
tions du  psaumeXLIII, 
où  les  défenseurs  de  la 
forteresse,  pleins  de 
confiance  en  Dieu,  se 
tiennent  debout  ou  age- 
nouillés dans  le  fond 
d or.  Mais  celte  miniature  (tig.  2iôi  montre  aussi  quelle  prédilection 
avaient  ces  artistes  pour  les  sujets  de  bataille.  Avec  quel  plaisir  et  quelle 
habileté  la  sortie  des  guerriers  en  troupe  n'est-elle  pas  rendue!  Le  psau- 
tier resta  inachevé;  il  fut  continué,  au  xive  siècle,  par  un  peintre  italien. 

Il  n est  pas  absolument  certain  que  ce  psautier  provienne  (h*  Canlcr- 
bury;  mais  un  autre  groupe  de  manuscrits  de  luxe  en  provient  certai- 
nement; ce  sont  les  Bibles  de  Maincrus.  Elles  tirent  ce  nom  du  manuscrit 
principal  (Bibl.  Sainte-Geneviève,  nus  7-9).  Le  copiste  parle  île  lui-même 


Pliot  HaselolT. 

Fig.  24L  — L’Enfer.  Page  d’un  psautier. 

(Bibl.  roy.  de  Munich,  Clm.  835.) 
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avec  une  vantardise  qui  rappelle  Eadwin.  Il  ne  veut  pas  qu'on  doute  de 
sa  légitimité  et  croit  nécessaire  de  donner  un  historique  de  sa  famille, 
avec  une  étymologie  hardie  dans  la  dérivation  des  noms.  Mainerus:  était-il 
uniquement  calligraphe  ou  était-il  aussi  peintre?  Nous  l’ignorons;  en  tout 
cas,  d’autres  artistes  ont  travaillé  à la  Bible.  Il  en  est  de  même  pour  la 
Bible  très  analogue  de  la  Bibliothèque  nationale  Lat.  11534-11535)  et 
pour  le  fragment  de  Pontigny  Lat.  8823).  Si  belle  que  soit  la  décoration 
calligraphique  et  ornementale  de  ces  Bibles,  si  riche  et  si  important  que 
soif  leur  contenu  iconographique,  leur  valeur,  pour  l'histoire  de  l'art,  est 
faible.  Leurs  figures  sont  inférieures  à celles  des  œuvres  précédentes. 
Seule  la  décoration  des  tables  canoniques  mérite  d’être  relevée;  ce  sont 
des  scènes  du  Nouveau  Testament,  avec  de  petites  scènes  de  genre  em- 
pruntées probablement  au  Bestiaire,  d'un  accent  réaliste  et  d'une  drôlerie 
remarquables. 

La  prédilection  de  l'époque  pour  les  miniatures  fut  si  grande  que, 
selon  toute  apparence,  la  quantité  était  parfois  plus  estimée  que  la  qualité 
et  <pie  l’originalité  de  l'invention  n'était  pas  exigée.  Nous  en  avons  un 
exemple  dans  trois  psautiers  dont  les  miniatures  ont  dû  être  très  appré- 
ciées. L’exemplaire  le  meilleur  et  le  plus  riche  esta  Munich  (Clin.  835); 
les  deux  autres,  inférieurs  el  plus  pauvres,  sont  à Londres  (Brit.  Mus., 
Arundel  157  et  Boval  ms.  1 D X .Le  premier  a environ  soixante  pages  de 
miniatures,  avec  plusieurs  scènes  de  l’Ancien  et  du  Nouveau  Testament 
et  d'innombrables  initiales.  L'iconographie  est  ici  plus  importante  que  le 
style;  en  réalité,  nous  y trouvons  des  compositions  fort  originales,  par 
exemple  un  Jugement  dernier  en  quatre  miniatures,  qui  commence  par  la 
Mnjestas  Domini  : le  Christ  pose  le  pied  sur  des  lions  et  des  dragons;  suit 
une  image  du  ciel  avec  toutes  les  catégories  des  Bienheureux;  puis  la 
scène  du  Jugement  proprement  dit,  la  Bésurrection  des  morts,  la  sépara- 
tion des  élus  et  des  réprouvés;  enfin  une  représentation  de  l’Enfer  d une 
invention  macabre.  Un  diable  laisse  des  réprouvés  enchaînés  ensemble 
tendre  vainement  leurs  mains  vers  les  fruits  d'un  arbre  et  l'eau  d'une 
source;  ailleurs,  ils  sont  rot is  sur  le  gril  ou  suspendus  au  gibet  au-dessus 
du  feu.  Des  évêques  rôtissent  à petit  feu  dans  une  marmite,  tandis  qu'un 
diable,  assis  sur  leur  dos,  les  y enfonce.  Ce  Jugement  dernier  doit  avoir 
été  célèbre;  cinquante  ans  après, plus  tard  même,  il  a été  copié,  en  formes 
gracieuses  imitées  du  gothique,  dans  un  psautier  de  provenance  probable- 
ment londonienne  (Cambridge,  Trinity  College,  B.  xi,  4). 

La  miniature  en  Allemagne. 

La  miniature  allemande  du  xii*  siècle  n’a  presque  rien  sauvé  de  ses 
conquêtes  artistiques  de  la  période  othonienne;  même  les  régions  jusque- 
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là  au  premier  plan,  les  pays  du  Rhin  surtout,  passent  au  second,  <lu 
moins  pour  la  miniature;  les  centres  nouveaux  se  forment  de  préférence 
dans  les  endroits  et  les  contrées  qui  n'avaient  joué,  jusqu  alors,  qu'un  rôle 
modeste.  Des  divergences  de  style  très  accentuées  se  manifestent  pendant 
tout  le  xiic  siècle.  D'un  côté,  ce  sont  des  dessins  à la  plume,  d'une  note 
extrêmement  sévère  et  simple;  de  l’autre,  des  peintures  à la  gouache 
d’après  des  modèles  byzantins.  Ce  n'est  que  vers  la  fin  du  xnc  siècle  que 
les  influences  byzantines  triomphent 
partout  et  inaugurent  un  nouveau 
style. 

Ecoles  du  sud-est.  — Depuis  le 
commencement  du  xie  siècle,  à 
Ratisbonne,  des  influences  byzan- 
tines, conséquence  naturelle  de  la 
situation  géographique,  avaient  joué 
un  rôle  important  dans  la  formation 
du  style.  Au  cours  du  xii°  siècle, 
ces  influences  sont  si  fortes,  dans 
l'Allemagne  du  Sud-Est,  que  les  élé- 
ments byzantins  y deviennent  pré- 
pondérants. Salzbourg,  siège  de 
l’archevêché  et  centre  ecclésiastique, 
est  aussi,  à celte  époque,  le  centre 
artistique;  il  étend  ses  ramifications 
de  tous  côtés.  L’œuvre  la  plus  bril- 
lante, sinon  la  plus  ancienne,  de 
l’école  de  Salzbourg,  est  le  Lection- 
naire  du  couvent  Sainte-Ehrentrud  à 
Salzbourg  Munich,  Bibl.  roy.,Glm. 

15902).  Sa  décoration  esUsurtout  ornementale.  La  plus  grande  miniature 
représente,  sur  une  demi-page,  le  Christ  à qui  saint  Paul  et  saint  Pierre 
offrent  leurs  hommages.  Les  initiales  ne  contiennent,  pour  la  plupart,  que 
des  demi-figures:  la  Mère  de  Dieu  avec  l’Enfant  Jésus  et  l’inscription 
« Sancta  Theotocos  »,  ou  un  Christ  ressuscité.  Types,  composition,  dra- 
peries sont  empruntés  au  modèle  byzantin;  seule  une  certaine  fermeté 
un  peu  sèche  trahit  la  mentalité  romane  du  peintre.  A la  qualité  des  pein- 
tures répond  la  beauté  ornementale  de  la  décoration;  elle  met  le  manuscrit 
au  niveau  des  chefs-d’œuvre  de  la  période  othonienne.  Les  initiales  se 
composent  de  grandes  Heurs  qui  rappellent  l’acanthe  byzantine.  Çà  et  là, 
des  animaux  sont  entremêlés  aux  tiges.  La  perfection  technique  et  l'har- 
monie des  couleurs  vont  de  pair  dans  ce  chef-d’œuvre. 

La  plupart  des  œuvres  qui  se  rattachent  à l'école  de  Salzbourg  sont 
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Fig.  245. — Le  Christ  entre  saint  Pierre  et  sainl  Paul 
Lectionnaire  de  Sainte-Ehrentrud  de  Salzbourg. 
(Bibl.  rov.  de  Munich.  Clm.  15902.) 
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de  travail  plus  grossier  et  de  style  plus  maniéré.  Le  style  est  maniéré 
parce  qu'on  veut  triompher  des  modèles  byzantins  cl  transformer  leurs 
types;  l'iconographie,  de  même,  révèle  de  nombreux  détails  byzantins, 
sans  toutefois  que  la  marque  originelle  de  la  pensée  occidentale  dispa- 
raisse complètement.  Elle  reste  comme  un  noyau  solide  sous  la  gangue 
byzantine  et  se  manifeste  surtout  dans  certains  dessins  à la  plume. 

Celle  marche  parallèle  de  deux  techniques  se  retrouve  dans  une  des 
œuvres  les  plus  riches  de  l'école,  l’Antiphonaire  du  couvent  Saint-Pierre 
à Salzbourg  (vers  1150  . La  peinture  à la  gouache  passant  pour  une 
technique  plus  noble,  les  miniatures  principales  lui  sont  réservées.  Le 
dessin  à la  plume  noir  et  rouge,  sur  fond  de  couleur,  n’est  qu’un  modeste 
auxiliaire.  Notre  goût  moderne  n'en  préfère  pas  moins  ces  simples  dessins 
aux  reluisantes  peintures  à la  gouache.  C’est  avec  les  moyens  les  plus 
simples  que  l’artiste  a été  le  plus  expressif. 

L’école  de  Salzbourg  se  proposait  principalement  d’exécuter  des 
livres  liturgiques  et  des  Bibles.  L’illustration  de  la  Bible  surtout  offrait  à 
la  peinture  un  champ  d'activité  nouveau  et  très  fécond.  Ces  manuscrits 
sont  tous  de  format  géant;  les  miniatures,  au  commencement  des  livres, 
remplissent  facilement  toute  une  page.  On  a coutume  ensuite  de  diviser 
en  plusieurs  parties  celte  grande  surface;  ce  qui,  à l’occasion,  donne  lieu 
à des  formes  ornementales  qui  rappellent  les  médaillons  de  la  peinture  sur 
verre.  C’est  le  cas  de  la  Bible  d’Erlangen  Bibl.  de  l’Université,  Cod.  508) 
qui,  dans  la  deuxième  moitié  du  xne  siècle,  fut  achetée  pour  Saint- 
Gumpert  à Ansbach.  Une  autre  Bible  de  même  style  fut  achetée  par 
l’abbé  Walther  de  Michaelbeuern  (1161-1190)  pour  son  abbaye,  où  le 
premier  volume  est  encore  conservé.  Une  troisième  Bible  appartient  au 
couvent  Admont  en  Styrie;  on  la  fait  remonter  au  fondateur,  l’arche- 
vêque Gebhard  de  Salzbourg  (1084);  cette  tradition  n’est  juste  qu’en 
partie  : la  Bible  provient  de  Salzbourg,  où  les  deux  autres  Bibles  ont  pu 
également  être  achetées. 

Salzbourg  n’était  pas  le  seul  endroit  où  l’on  cultivât  la  miniature. 
Nous  possédons  encore  de  l'abbé  Walther  de  Michaelbeuern  un  manu- 
scrit illustré  (Munich,  Clm.  8*271)  qui  suit  de  près  les  modèles  de  Salz- 
bourg; de  1178  date  un  livre  d’Evangiles  analogue  du  cloître  de  Ranshofen 
(Oxford,  Bodl.,  Canonic.  Bibl.,  lat.  60).  Ces  œuvres  se  rattachent 
étroitement  à l’école  de  Salzbourg.  Batisbonne,  au  contraire,  à cette 
époque,  n'a  pas  complètement  perdu  son  indépendance  artistique.  On  peut 
suivre  ici  l’évolution  dans  une  série  de  manuscrits  illustrés  à la  plume, 
qui  proviennent  en  partie  du  cloître  voisin  de  Prufening.  A partir  de  1 158, 
le  bibliothécaire  W olfger  et  le  frère  Swicher  y exécutèrent  une  « Mater 
\ erborum  » (Clm.  15002),  dont  les  miniatures  montrent  les  vertus,  les 
vices  et  leurs  conséquences  on  des  exemples  historiques.  Ces  dessins  sont 
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d'excellents  échantillons  du  style  roman  sévère,  sans  byzantinisme,  et  très 
dignes  d’attention.  Même  avec  l’emploi  de  la  gouache,  le  style  y reste 
exempt  de  byzantinisme.  Témoin  le  Kalendarium  necrologicum  de  l'abbaye 
Übernuïnster  de  Ralisbonne  (fin  du  xi  i°  siècle;  Munich,  Reichsarchiv.)  ; la 
miniature  principale  représente  le  Paradis;  des  anges  portent  les  âmes 
dans  le  sein  d’ Abraham,  qui  trône  dans  une  mandorle  sur  l’arc-en-ciel.  Le 
Paradis  est  indiqué  par  les  fleuves,  les  plantes  et  les  colombes.  L’effet 
d’ensemble,  comparé  avec  les 
œuvres  de  Salzbourg,  est  sim- 
ple et  lourd;  il  n’y  a aucune 
trace  d’influence  byzantine. 

LUS  ÉCOLES  DU  SUD-OUES1 
(SOUABU  UT  ALSACE).  — La 
grande  importance,  à l'époque 
othonienne,  des  abbayes  béné- 
dictines situées  près  du  lac  de 
Constance,  aurait  dû,  selon 
toutes  prévisions,  exercer  une 
influence  plus  forte  sur  l’art 
roman.  En  réalité,  les  analogies 
sont  insignifiantes;  au  con- 
traire, c'est  précisément  la 
Souabe  qui,  vers  le  milieu  du 
xne  siècle,  représente  surtout 
la  sévérité  du  style  dans  le 
dessin  à la  plume.  Une  série 
de  cloîtres  souabes  ont  con- 
servé plusieurs  manuscrits 
illustrés  qui  jettent  un  jour 
complet  sur  celte  évolution. 

Une  originalité  marquée  se 
révèle  surtout  dans  les  œuvres 
du  cloître  de  Zwiefallen.  La  plus  belle  époque  doit  avoir  commencé 
peu  après  1150;  les  œuvres  principales  sont  le  Clironicon  Zwifaltense 
minus  (Stuttgart,  Bibl.  roy.,  Ilist. , in-f°,  41 5)  et  un  Passionale  in-f°,  56-58  . 
La  ligne  sans  doute  est  loin  d’avoir  la  souplesse  expressive  qu  elle 
acquerra  au  xmc  siècle.  Ici  tout  est  encore  lourd  et  pesant;  le  vêtement 
est  traité  avec  une  grande  pauvreté  de  motifs;  il  se  colle  au  corps  et 
circonscrit  la  poitrine,  le  ventre,  les  genoux,  de  lignes  ovales  qui  se 
répètent  avec  régularité;  ou  bien  il  se  développe  en  séries  uniformes  de 
plis  aux  arêtes  cassées.  Le  charme  particulier  de  ces  miniatures  est  dans 
l’effort  touchant  (pie  fait  l'artiste  pour  donner,  avec  son  mince  bagage  de 


Phot  HaselolV. 

Fig.  2-16.  — Les  anges  portant  des  âmes 
dans  le  sein  d’Abraham. 

Kalendarium  necrologicum  de  l'abbaye  Obermünster 
de  Ratisbonne. 

(Munich,  Reichsarchiv.) 
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procédés,  une  forme  plastique  à des  objets  qui  devaient  lui  opposer  d'in- 
nombrables difficultés. 

Ce  style  paraît  ne  pas  avoir  duré,  dans  l'Allemagne  du  Sud-Ouest,  au 
delà  de  la  lin  du  xne  siècle.  Vers  1200,  l imitation  de  modèles  byzantins 
est  partout  la  règle.  L’œuvre  la  plus  intéressante  de  la  période  de  transi- 
tion est  peut-être  le  célèbre  Ilortus  deliciarum  de  l'abbesse  du  cloître  de 
Hohenburg  (Sainte-Odile),  Herrad  de  Landsberg.  Le  manuscrit  a été 
détruit  en  1870,  lors  du  bombardement  de  la  Bibliothèque  de  Strasbourg. 
Nous  n'avons,  pour  juger  cette  œuvre,  que  des  répliques  et  des  copies; 


Phot.  Thiébaud, 

Fig.  247.  — Crucifixion  symbolique.  Miniature  de  YHortus  deliciarum. 


mais  les  traits  fondamentaux  sont  si  clairs,  si  évidents,  qu'il  nous  est 
possible  de  déterminer  les  courants  essentiels  qui  viennent  s'y  mélanger. 
L Ilortus  deliciarum  lui-même  est  un  travail  de  compilation,  où  l'auteur 
a tiré  de  sources  multiples  une  encyclopédie  des  connaissances  néces- 
saires; la  décoration,  comme  le  texte,  garde  les  traces  de  nombreux 
modèles  : traces  d'influences  occidentales  et  byzantines,  innovations, 
vieilles  traditions  s'entrecroisent  dans  l'esprit  de  l'artiste.  Mais  quels 
que  soient,  dans  les  miniatures,  les  emprunts  iconographiques  ou  stylis- 
tiques, on  ne  peut  y méconnaître  une  individualité  artistique,  et  une  indi- 
vidualité fort  originale.  Cette  miniaturiste  se  distingue,  tout  d'abord,  par 
sa  prédilection  pour  tout  ce  qui  est  étranger,  fantastique  et  bizarre.  C'est 
ainsi  seulement  que  I on  comprend  pourquoi  elle  donne  un  cycle  descènes 
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empruntées  nu  Nouveau  Testament  qui  se  rattache  à l'iconographie 
byzantine,  sans  les  transformations  cl  modifications  que  tout  peintre  occi- 
dental y aurait  apportées.  Et,  parmi  les  modèles  byzantins,  elle  a choisi 
les  plus  riches  et  les  plus  originaux.  Comment  Ilerrad  a-t-elle  trouvé  le 
modèle  vieux-byzantin  qu  elle  doit  avoir  utilisé  ici?  Où  a-t-elle  puisé  une 
connaissance  si  parfaite  des  Jugements  derniers  byzantins,  qu'en  les  hui- 
lant, mais  sans  les  copier  exactement,  elle  nous  donne  la  révélation  la 
plus  complète  du  type  byzantin?  Et,  à côté,  nous  trouvons  une  quantité 
d'autres  compositions  qui  n'ont  absolument  rien  de  byzantin;  on  y voit 
apparaître  les  allégories  et  les 
symboles  de  la  peinture  philoso- 
phique occidentale.  Ce  sont  les 
miniatures  qui  ont  pour  modèle 
1 illustration  de  la  Psychomachie 
de  Prudence  et  qui  remplissaient 
dix  pages  du  manuscrit  : la  Superbia 
bien  connue,  fièrement  campée  sur 
son  cheval  et  sa  peau  de  lion;  les 
Vertus  et  les  Vices  marchant  au 
combat,  en  longs  cortèges,  dans 
un  costume  d'amazones  imaginé 
d'après  l'accoutrement  des  cheva- 
liers de  l'époque.  Voici  aussi 
l'Eglise  représentée  comme  une 
citadelle  où  se  réfugie  le  croyant; 
la  Philosophie  personnifiée  : à ses 
pieds,  sont  assis  Socrate  et  Platon  ; 
de  son  sein  s’échappent  six  fleuves 
auxquels  correspondent  les  figures 
des  Arts  libéraux,  etc. 

A Weingarten,  vers  la  fin  du 

xne  et  au  commencement  du  xme  siècle,  l'activité  artistique  a été  très 
grande.  On  abandonne  alors  complètement  la  technique  du  dessin  à la 
plume;  les  manuscrits  sont  richement  illustrés  à la  gouache.  L'œuvre 
capitale  de  l'école  est  un  missel,  exécuté  sous  l’abbé  Berthold  1200- 
12.12),  conservé  dans  la  bibliothèque  de  lord  Leicester  à Holkham  Hall 
Norfolk).  L’artiste,  un  inconnu,  était  tout  d’abord  un  ornemaniste 
éminent,  moins  par  la  richesse  des  formes  que  par  le  sens  du  coloris; 
ses  ornements  en  argent  sur  fond  noir  sont  d’un  grand  effet,  cl  très  origi- 
nal. Son  style  trahit  de  multiples  influences.  Mais  tous  ces  éléments  sont 
repoussés  au  second  plan  par  l’individualité  marquée  de  l'artiste.  Partout 
il  s'efforce  tic  mettre  de  l'originalité  dans  ses  compositions;  il  donne  une 


Pliot.  UasclotT. 

Fig.  248.  — L’Annonciation  à Zacharie. 
Missel  île  l’abbé  Berthold. 

(Bibl.  de  lord  Leicester.) 
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vie  nouvelle  aux  thèmes  anciens;  il  essaye  d’approfondir  1 expression.  11 
est  délicieux,  quand  il  conte  l'Adoration  des  Mages,  les  détails  et  les  épi- 
sodes de  leur  voyage  et  de  leur  arrivée.  Mais  le  peintre  n’est  pas  seule- 
ment un  conteur  naïf;  il  sait  aussi  prendre,  à 1 occasion,  un  ton  solennel 
dont  l’effet  est  très  persuasif.  Dans  l’Annonciation  à Zacharie,  par 
exemple,  l’autel  est;  entouré  de  colonnes;  à droite  Zacharie,  à gauche 
l'ange;  leurs  têtes  seules,  en  partie  cachées  par  les  colonnes,  se  rejoi- 
gnent par-dessus  l’autel;  ils  se  regardent  dans  les  yeux,  conscients  de  la 
solennité  du  moment.  Ce  sont  des  traits  qui  déjà  font  penser  à Giotto. 

Au  stvle  de  la  Haute-Allemagne  se  rattachent  quelques  travaux  exé- 
cutés sur  le  Rhin  moyen;  ils  se  groupent  autour  du  nom  de  sainte  Ililde- 
gard,  l’abbesse  du  cloître  de  Rupertsberg  (près  de  Bingen),  célèbre  par  ses 
visions  (f  1 197).  L’illustration  de  ces  visions  (pie  la  sainte  a décrites  dans 
le  livre  « Scivias  » (c'est-à-dire  sci  vins  do  mini)  est  bien  plus  intéressante 
que  son  prétendu  livre  d'heures  (Munich,  Clm.  955).  Le  magnifique  manu- 
scrit (Wiesbaden,  Landesbibl.,  in-f°,  1),  qui  provient  de  Rupertsberg, 
représente  les  visions  en  trente-cinq  peintures  à la  gouache.  Le  style  de 
ces  miniatures  est  très  primitif.  L'or,  l'argent,  les  couleurs  sont  splen- 
dides; mais  le  principal  intérêt  réside  dans  le  sujet,  dans  le  caractère 
sombre  et  fantastique  des  scènes  qui  rappellent  les  apocalypses  espa- 
gnoles. En  fait,  aucun  sujet  n’arrête  l'artiste.  Avec  une  force  plastique 
aussi  bizarre  que  naïve,  il  sait  exprimer  ce  qui  entre  dans  nos  concep- 
tions et  ce  qui  les  dépasse.  11  peint  la  Synagogue  aveugle,  comme  la  vision 
l’exige  : le  haut  du  corps  lilas,  les  pieds  rouges;  en  sa  poitrine  trône 
Moïse,  en  son  cœur  Abraham,  en  son  ventre  les  Prophètes.  Il  fait  du 
diable  un  monstre;  de  sa  gueule  s’échappent  des  flèches  et  de  son  corps 
des  torrents  et  des  nuées.  11  peint  la  fin  du  monde  dans  le  Jugement  der- 
nier et  entrevoit  la  magnificence  de  l'au-delà.  Chose  singulière,  ces  illus- 
trations si  importantes  ont  été  à peine  remarquées  dans  l'histoire  de 
l’art;  de  même  les  illustrations  des  Visions  de  sainte  Mathilde,  qui  se 
trouvent  dans  un  manuscrit  d'origine  allemande  et  du  xme  siècle  à 
Lucques  (Bibl.  governativa,  n°  1942). 

BAS-RIHN,  WESTPHALIE  et  saxe.  — Ce  qui  caractérise  l’évolution  de 
la  Haute-Allemagne,  c’est  que,  s’écartant  du  Rhin,  elle  a abandonné  les 
centres  dont  1 influence  jusqu’alors  avait  prévalu.  Le  fait  se  reproduit  égale- 
ment dans  1 Allemagne  du  Nord.  La  miniature  rhénane  du  xne  siècle  est 
dépassée  par  celle  des  régions  que  limitent  la  Wescr  et  l’Elbe;  les  centres 
qui  se  placent  le  plus  vile  en  tête  de  l'évolution  se  trouvent  précisément  à 
l'Est.  Par  opposition  avec  la  Haute- Allemagne,  la  peinture  à la  gouache 
prédomine;  le  dessin  à la  plume  est  très  rare.  Le  style,  en  ses  principes 
fondamentaux,  se  rapproche  du  style  haut-allemand,  tel  qu'il  apparaît 
dans  les  dessins  à la  plume.  Les  traces  d'influences  byzantines  n’ont  pas 
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disparu,  mais  elles  ne  jouent  qu’un  rôle  presque  négligeable  dans  l’im- 
pression  d’ensemble,  el  n'interviennent  pas  du  tout  dans  le  coloris  qui 
reste  brillant  et  clair. 

Un  des  premiers  échantillons  du  style  nouveau  dont  on  puisse  fixer 
la  date,  est  le  manuscrit  des  <«  Epistolæ  et  opuscula  Hieromjmi  »,  écrit  sous 
l'archevêque  Frédéric  de  Cologne  (1099-1151  Cologne,  Dombibl., 
in-f”,  59) . Le  frontispice  relève  du  style  roman  sévère.  Dans  le  plan  inter- 
médiaire trônent,  en  haut,  le  Christ,  en  bas  l’archevêque;  les  bustes  des 
Apôtres  el  des  Prophètes  occu- 
pent les  bords;  dans  les  coins, 
en  médaillons,  les  vertus  car- 
dinales. Le  fond  est  bleu  avec 
cadre  vert.  Cet  agencement 
complexe  de  l’ensemble  et  du 
fond  est  l’objet  d’une  prédi- 
lection particulière  danstoule 
la  peinture  de  l'Allemagne  du 
Nord  au  xne  siècle.  Il  disparaît 
brusquement  vers  1200. 

Los  manuscrits  de  style 
roman  sévère,  exécutés  à 
Cologne  et  aux  environs,  n'ont 
pas,  en  général,  une  grande 
valeur  artistique.  Nous  nous 
contenterons  de  citer  un  évan- 
géliaire  provenant  de  Sainl- 
Pantaléon  à Cologne  (Stadt- 
archiv,  W,312  a),  qui  révèle, 
au  moins  dans  les  types  de 
tète,  une  très  forte  influence 
byzantine.  Un  Péricope,  riche- 
ment illustré,  de  provenance  inconnue  Bibl.  nat.,  lat.  17525),  est  peut- 
être  une  œuvre  capitale  de  la  miniature  rhénane.  Diverses  particularités 
de  style  paraissent  fonder  cette  hypothèse;  mais,  jusqu'à  ce  jour,  le  manu- 
scrit n'a  pu  être  rattaché  à aucune  école.  De  vastes  et  simples  composi- 
tions,que  soutiennent  le  sentiment  intense  de  la  grandeur  et  la  profondeur 
de  l'émotion,  racontent  la  A ie  du  Christ.  Rien,  dans  les  pays  rhénans,  ne 
peut  leur  être  comparé;  on  ne  trouve  leurs  émules  que  dans  l'art  saxon. 

La  W estphalie  et  la  Saxe  n’ont  joué,  dans  l’évolution  de  la  peinture 
othonienne,  et  jusqu'à  la  fin  du  xie  siècle,  qu'un  rôle  éphémère  et  subal- 
terne. Le  brillant  épanouissement  de  cet  art  vers  le  milieu  du  xiic  siècle 
est  d’autant  plus  surprenant.  On  peut  relever  trois  centres  principaux, 
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Phot.  Haselol!'. 

Fig.  219.  — Mort,  de  la  Vierge.  Miniature  d’un  Péricope 
attribué  à l’école  rhénane. 

(Bibl.  nat.,  lat.  17325.) 


5:28 


HISTOIRE  DE  L’ART 


sans  vouloir  y faire  entrer  toute  la  masse  des  productions  contemporaines  : 
les  cloîtres  des  bords  de  la  Wescr,  Hildesheim  et  Halberstadt. 

L'école  des  cloîtres  de  la  Weser:  Korvey,  Helimvardeshausen  sur  la 
Diemel,  non  loin  de  la  Weser  et  des  cloîtres  voisins,  n'est  pas  la  plus 
ancienne,  mais  c'est,  des  trois  écoles,  la  plus  conservatrice.  Ses  œuvres 
capitales  sont  le  Livre  de  Fraternité,  de  Korvey,  que  le  prieur  Adalbert 
(1147-1176)  fit  exécuter  (Münster,  K.  Staatsarcliiv,  ms.  1.  153),  et  le  Livre 

d'Evangiles  qu’après  1173  le 
moine  Ileriman,  du  cloître  de 
Helmwardeshausen,  a exécuté 
sur  la  commande  d’Henri  le 
Lion  pour  la  cathédrale  de 
Brunswick. 

Si  un  prince  aussi  remar- 
quable qu  Henri  le  Lion  choi- 
sissait un  artiste  dans  le 
cloître  de  Helmwardeshausen, 
pour  lui  faire  exécuter  des 
manuscrits  de  luxe,  c’est  que 
cet  atelier  avait  une  grande  re- 
nommée. Helmwardeshausen, 
on  le  sait,  était  déjà  vers  1100 
célèbre  par  ses  travaux  d’art 
industriel;  les  miniatures  du 
Livre  d’Evangiles  prouvent  que 
la  peinture  en  lut  fortement 
influencée.  La  somptuosité  de 
la  décoration  va  si  loin  que  la 
miniature  elle-même  risque 
d’être  écrasée  sous  les  orne- 
ments. Les  tableaux  nombreux 
qui,  pour  la  plupart,  sont  réunis 
deux  à deux  sur  une  page,  sont 
placés  dans  un  cadre  ornemental  composite;  des  Prophètes  en  médail- 
lons et  des  représentations  typologiques  occupent  les  coins.  A la  Mise  au 
tombeau  et  à la  \ isilc  des  femmes  au  Sépulcre  s’ajoutent,  par  exemple, 
quatre  scènes  empruntées  au  Bestiaire  (Phénix,  Pélican,  Lion).  Dans  la 
surabondance  de  la  décoration,  les  figures  sont  négligées;  même  dans 
1 œuvre  de  Ileriman,  incomparable  pour  le  charme  de  l’ornementation, 
elles  restent  très  inférieures  à ce  qui  se  faisait  à la  même  époque  à 
Hildesheim.  Le  fait  que  saint  Thomas  de  Canterbury  figure  dans  le 
lrontispice,  où  le  Christ  de  Majesté,  entouré  de  Saints,  trône  au-dessus 


Phot.  llaseloff. 

Fig.  250.  — Les  Saintes  Femmes  au  tombeau. 
Missel  du  prêtre  Henri. 

(Coll,  du  comte  Furstenberg-Stammhein.) 
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du  couple  ducal,  prouve  que  la  miniature  est  postérieure  à 1 ITT». 

L'œuvre  la  plus  ancienne  du  style  roman  en  Saxe  se  trouve  à 
Ilalberstadt ; c’est  le  lectionnaire  du  chanoine  Markward,  mort  en  114X 
< I lalberstadt,  Domgymnasium,  n°  152).  Mais  le  centre  véritable  de  la  vie 
artistique  en  Saxe  est  Ilildesheim.  La  nouvelle  miniature  entre  ici  en 
scène,  peu  après  1 1 50 , avec  deux  œuvres  très  importantes.  En  1150,1111 
concile  provincial,  à Erfurt,  avait  permis  la  canonisation  de  l’évêque 
Bernward.  Cel  événement  donna  naissance  à des  livres  liturgiques  de 
luxe.  On  a conservé  le  Sacramentaire  que  le  presbyte  et  moine  Ratmann 
acheva  en  1 150  Ilildesheim,  Domschatz),  et  un  missel,  exécuté  par  le  pres- 
byte Henri  de  Midlum  (?),  qui  appartient  au  comte  Fürstenberg- 
Stammheim.  Ratmann  et  Henri  se  ressemblent  tellement  comme  artistes, 
qu’il  cù t été  impossible  de  distinguer  leurs  travaux  respectifs,  s’ils  ne  les 
avaient  signés.  L’œuvre  d’Henri,  cependant,  est  la  plus  riche  à tous 
égards.  Ses  miniatures  annoncent,  on  l’a  dit  avec  raison,  la  Bible  des 
Pauvres.  Prenons  par  exemple  les  Femmes  au  Sépulcre  lig.  250).  Le 
champ  de  la  miniature  est  divisé  en  neuf  parties  : au  milieu,  la  scène 
principale;  à gauche  les  guerriers  endormis;  à droite  le  Prophète  célé- 
brant le  Tombeau  Esaïe,  xi,  10);  en  haut,  au  milieu,  un  homme  que  la 
main  de  Dieu  fait  sortir  du  sépulcre,  le  Ressuscité,  d’après  le  Ps.  LY1,  0: 
à gauche,  Elisée  ressuscitant  l’enfant  ; à droite,  Samson  chargé  des  portes 
de  Gaza;  en  bas,  au  milieu,  sur  un  arbre,  le  Phénix;  à gauche,  Banaias 
égorgeant  le  lion  II.  Rois,  xxm,  20),  et  David  tuant  Goliath.  Ainsi,  outre 
la  prophétie  d'Esaïe,  six  sujets  symbolisant  la  résurrection  et  la  victoire 
sur  la  mort  ou  le  diable.  Cette  multiplicité  de  symboles  s'organise,  dans 
presque  toutes  les  miniatures,  en  un  agencement  de  cadres;  le  fond  d'or 
se  réduit  à de  peliles  surfaces.  Mais,  si  compliquées  que  soient  ces 
formes,  l’ornementation,  contrairement  aux  habitudes  de  l'école  de  Ilelm- 
wardeshausen,  reste  au  second  plan.  La  vivacité  brillante  du  coloris,  la 
netteté  des  contours  noirs  contribuent  pour  une  part  essentielle  à main- 
tenir la  clarté  de  l’ensemble.  Une  certaine  sérénité  solennelle  résulte  du 
mouvement  lourd  et  mesuré  des  figures  et  du  calme  de  leurs  attitudes. 


II 

LA  MINIATURE  DES  XIIIe  ET  XIV'  SIECLES 

La  miniature  en  France,  de  Philippe  Auguste  à la  mort  de  saint  Louis. 

Charlemagne  avait  complètement  réformé  l’art  du  livre  et  delaminia- 
ture.  Après  lui,  c'est  le  règne  de  saint  Louis  qui  a vu  s'accomplir,  dans  ce 
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domaine,  la  révolution  la  plus  profonde  ; aucun  prince  n y a pris  une 
part  aussi  personnelle.  On  peut  parler  sans  hésitation,  en  miniature,  du 
« style  saint  Louis  ».  Il  est  vrai  que  les  fruits,  arrivés  à maturité  sous  son 
règne,  étaient  déjà  en  fleur  sous  celui  de  Philippe  Auguste.  Paris,  qui, 
jusqu’alors,  avait  à peine  un  nom  dans  l'histoire  de  la  miniature,  prend 
aussitôt  un  rôle  directeur.  C'est  l’heure  où  naît  l'art  que  Dante  a célébré: 

. . . l'onor  di  fjucl I arle 
Ch'  (illuminât'  è chiamala  in  Parigi. 

Les  causes  de  ce  succès  sont  très  diverses.  C'est  avant  tout  l'impor- 
tance qu’a  eue  l'Université  de  Paris;  la  riche  littérature  à laquelle  elle 
donna  naissance  créa  et  développa  autour  d’elle  des  moyens  d’expression. 
Il  faut  un  grand  nombre  de  manuscrits,  car  les  étudiants  accourent  de 
tous  les  pays;  la  production  et  le  commerce  des  livres  en  reçoivent  une 
impulsion  puissante.  C'est  aussi  la  grande  valeur  scientifique  et  ecclésia- 
tique  qu’ont  tous  les  livres  parus  sous  les  auspices  de  l'Université  de  Paris. 
On  désire  que  les  copies  se  règlent  sur  les  textes  modèles  collationnés  à 
Paris;  c’est  à Paris  que  paraissent  les  livres  bibliques  et  liturgiques  ; ils 
se  répandent  partout.  Il  s’était  constitué  pour  la  copie,  la  reliure  et  le 
commerce  des  livres  des  corporations  de  métiers;  les  copistes  laïques 
remplacent  maintenant  les  moines  qui,  au  xif  siècle  encore,  mettaient 
tant  de  zèle,  dans  les  grandes  abbayes,  à augmenter  les  bibliothèques. 

Sans  doute  l’art  et  la  science  n'allaient  pas  tou  jours  dé  pair,  et  l'Uni- 
versité, si  l'on  en  juge  par  les  manuscrits  de  la  Sorbonne,  n'eùt  probable- 
ment pas  suffi  à donner  à l'école  des  miniaturistes  parisiens  la  valeur  d’art 
à laquelle  elle  s’éleva.  Mais  le  juriste  bolonais  Odofredo  raconte  qu’un 
étudiant  parisien  se  ruine  pour  scs  manuscrits,  qu'il  fait  peindre  en  lettres 
d’or,  comme  pour  ses  achats  de  souliers,  « fecit  libros  suas  babuinare  de 
litteris  ciureis  ».  A la  fin  du  xiie  siècle,  Daniel  de  Morley  se  plaint  déjà  que 
les  étudiants,  avec  leurs  livres  en  lettres  d'or,  « codices  importabiles  aureis 
litteris  »,  prennent  trop  de  place  dans  les  salles  de  cours  à Paris. 

Plus  encore  que  l'Université,  la  faveur  royale  donna  à l'école  des 
miniaturistes  parisiens  l'importance  artistique  (pii  la  rendit  célèbre. 
Depuis  la  malheureuse  reine  Ingcburgc,  épouse  de  Philippe  Auguste, 
les  membres  de  la  maison  royale,  les  princesses  du  moins,  s’intéressent 
aux  manuscrits  de  luxe.  Blanche  de  Castille  les  aime  et  les  recherche;  en 
1242,  elle  achète  trois  psautiers  à un  copiste  d'Orléans.  Sous  le  règne  de 
saint  Louis  enfin,  la  production  artistique  bat  son  plein.  Le  roi,  qui  lisait 
avec  zèle  les  Saintes  Ecritures,  se  constitua  une  bibliothèque  dans  la  cha- 
pelle du  Palais,  à l'instar  des  princes  orientaux;  Geoffroy  de  Beaulieu 
nous  1 affirme.  Ses  manuscrits  de  luxe,  dont  une  partie  seulement  a été 
conservée,  prouvent  qu’il  a dû  occuper  des  équipes  de  miniaturistes  et  de 
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copistes.  Nous  aurons  à revenir  sur  ces  œuvres.  Marguerite  de  Provence 
donne  au  franciscain  Guillaume  de  Hubruck,  partant  en  mission  chez  le 
Khan  des  Tarlares,  un  « psalterium  puleherrimum,  in  quo  cran!  pieturæ 
valde  pulchræ  »,  et  le  livre  plut  tant  aux  Tartares  « propter  a ureas picl li- 
ras »,  <|ue  Guillaume  de  Hubruck  n'osa  le  leur  réclamer. 

La  miniature  nouvelle  qui,  dans  la  première  partie  du  xiif  siècle, 
s'épanouit  en  France,  à Paris  surtout,  très  probablement,  ne  se  rattache 
pas  en  ligne  directe  à celle  des  écoles  précédentes.  La  miniature  romane 
<‘l  la  peinture  murale  avaient  toujours  suivi  une  évolution  parallèle.  Mais 
la  transformation  lut  décisive  quand  les  nouvelles  formes  architec- 
turales, en  supprimant  les  surfaces  murales  et  en  faisant  prévaloir  les 
vides  sur  les  pleins,  donnèrent  aux  vitraux  toute  l'importance  et  tout 
l'intérêt.  On  voulut  atteindre  les  mêmes  effets  en  miniature  et  y retrouver 
le  reflet  de  ce  < | u i faisait,  dans  les  églises,  l’objet  d’une  inlassable  admi- 
ration. 

L influence  de  la  peinture  sur  verre  fut  donc  profonde  sur  le  style,  la 
technique  et  le  coloris,  cl  il  est  curieux  de  voir  avec  quelle  facilité  la  mi- 
niature sut  s’accommoder  aux  nouveaux  modèles.  Sans  doute,  le  grand 
style  « monumental  »y  perdit  beaucoup;  mais  la  peinture  sur  verre  avait 
déjà  renoncé  à placer  dans  les  fenêtres  de  grandes  figures  et  de  vastes 
compositions;  elle  avait  préféré  diviser  les  surfaces  en  de  nombreux 
compartiments  et  encadrements  ornementaux  où  sont  inscrites  de  gra- 
cieuses scènes.  N étail-ce  pas  très  conforme  au  caractère  de  la  miniature? 
L'amour  de  la  délicatesse  et  de  la  minutie  pouvait-il  mieux  s’affirmer 
qu'en  réduisant  la  page  à une  série  de  médaillons,  de  losanges  et  de  poly- 
lobés ? Mais,  pour  ne  dire  que  l’essentiel,  c'est  surtout  dans  le  sentiment 
de  la  couleur  que  l'on  peut  constater  l'influence  de  la  peinture  sur  verre. 
Elle  esl,  à proprement  parler,  l'art  de  la  couleur;  elle  veut  non  pas  repré- 
senter la  réalité  dans  sa  variété,  mais  créer  une  mosaïque  de  verre,  une 
tenture  translucide  où  les  plus  belles  tonalités  se  fondent  en  un  ensemble 
harmonieux.  Le  rouge  rubis  foncé  et  le  bleu  dominent,  le  brun  et  le  vert, 
les  autres  couleurs  ensuite, y font  leur  apparition,  mais  de  manière  acces- 
soire. Est-ce  le  fait  du  hasard,  si,  dans  la  miniature  française  du  xmc  siè- 
cle, la  gamme  des  couleurs  est  à ce  point  réduite,  si  la  tonalité 
pourpre,  entre  le  rose  et  le  brun,  se  partage  la  prépondérance  avec  le 
bleu,  ne  laissant  aux  autres  couleurs  qu'un  rôle  secondaire  ? 

Sans  doute,  ce  serait  une  erreur  de  ne  voir  dans  les  miniatures  que 
des  vitraux  sur  parchemin.  Vouloir  reproduire  tout  l’effet  des  couleurs 
translucides  eût  été  une  absurdité  évidente.  Les  miniaturistes  savaient 
bien  que  leur  force  résidait  ailleurs.  Aux  couleurs  ardentes  du  vitrail, 
ils  pouvaient  opposer  l’éclat  de  l'or  ; son  emploi  artistique  atteignit  à des 
raffinements  extrêmes.  Aucun  artiste  de  l'époque,  excepté  peut-être  le 
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tailleur  d'ivoire  et  l'orfèvre,  ne  peut,  comme  le  miniaturiste,  donner  une 
idée  parfaite  du  goût  raffiné  de  l’art  de  cour. 


Première  période  (1200-1250).  — L’évolution  de  la  miniature 
gothique  française  se  divise  en  trois  périodes.  La  première  va  de  1200 
à 1250.  Les  manuscrits  illustrés  sont  légion.  Voici  un  essai  de  classi- 
fication purement  chronolo- 
gique et  stylistique. 

Chefs-d’œuvre  de  la  pre- 
mière période  : 

psautiers.  — Le  psau- 
tier est  le  livre  indispen- 
sable de  la  femme  noble; 
comme  la  mode  du  vête- 
ment, le  psautier  nous  mon- 
tre, presque  de  dix  ans  en 
dix  ans,  les  phases  diverses 
de  révolution. 

a)  Psautier  de  la  reine 
Ingeburge  (j-  1236),  femme 
de  Philippe  Auguste  (musée 
Condé  à Chantilly).  Le  ma- 
nuscrit qui  ouvre  cette  série 
ne  s'y  rattache  qu’en  une 
certaine  mesure.  Les  in- 
scriptions du  calendrier 
prouvent  qu'il  fut  la  pro- 
priété de  la  reine  Ingeburge. 
Le  caractère  du  style  permet 
de  fixer  la  date  aux  environs 
de  1200.  On  peut  aussi  con- 
clure du  calendrier  et  de  la 
liturgie,  que  le  psautier  était 
destiné  à une  dame  du  continent;  cependant,  au  point  de  vue  artistique, 
il  rappelle  souvent  les  manuscrits  anglais  du  xii°  au  xme  siècle.  Les 
miniatures  sont  comme  un  moyen  terme  entre  le  style  sévère,  à tournures 
byzantines,  et  l’exécution  molle,  flottante,  de  la  draperie  dans  les  manu- 
scrits français  postérieurs.  Les  figures  ont  une  élévation  et  une  grandeur 
qui  rappellent  les  œuvres  de  la  plastique  contemporaine.  Certains  détails 
annoncent  les  Bibles  historiées  de  l’époque  postérieure  : par  exemple, 
l’ornementation  modeste,  mais  très  caractéristique,  de  l’encadrement; 
ensuite  le  coloris  : le  bleu  et  le  brun  prédominent,  le  rouge  feu  violent  les 


Fig,  251.  — Arbre  de  Jessé.  Psautier  de  la  reine 
Ingeburge,  femme  de  Philippe  Auguste. 
(Musée  Condé,  Chantilly.) 
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neutralise,  le  gris  et  le  vert  ne  jouent  qu'un  rôle  effacé.  Tout  est  sur  fond 
d'or  uni  magnifique,  avec  application  partielle  de  dessins.  Les  initiales  et 
le  décor  calligraphiques  sont  encore  sobres,  mais  d’une  exquise  beauté  et 
d'une  technique  parfaite. 

I>  Psautier  attribué  à Marguerite  de  Bourgogne,  veuve  de  Charles  Ier 
(|  1508),  (Bil)l.  Sainte-Geneviève,  n°  1273).  Le  psautier  qui  devint  la 
possession  de  cette  reine  semble  avoir  été  destiné  tout  d'abord  à une 
dame  cpii  dut  être  en  rela- 
tions étroites  avec  l'abbaye 
Saint-Bertin.  Le  calendrier 
en  fait  foi;  mais  la  litanie 
cite  un  nombre  surprenant 
de  saints  anglais.  Le  psau- 
tier commence  par  une  série 
de  scènes  du  NouveauTesta- 
ment,  que  suit,  dans  le  texte, 
la  Crucifixion,  avec  la  dame  à 
genoux. 

c)  Psautier  dit  de  la 
reine  Blanche  de  Castille 
Paris,  Bibl.  de  l’Arsenal, 

1 180  . Une  tradition  très  sûre 
le  rattache  à la  reine  Blan- 
che. Il  a été  écrit,  en  tout 
cas,  pour  une  dame  haut  pla- 
cée, au  commencement  du 
xme  siècle.  Les  lis,  sur  le 
frontispice,  indiquent  une 
reine  française.  Le  calen- 
drier et  la  litanie  ne  donnent 
pas  1 indication  sûre  des 
lieux.  Mais  il  est  probable 
que  le  psautier  vient  du 
même  atelier  que  le  précédent.  Il  présente  une  étroite  ressemblance  de 
style  avec  le  psautier  d’Ingeburge,  mais  il  marque  un  progrès  sur  celui-ci. 
La  modification  la  plus  importante  est  que  les  miniatures,  représentant 
les  mêmes  scènes,  sont  disposées  en  médaillons  toujours  réunis  deux  à 
deux  par  un  cadre  ornemental.  C’est  ici  que,  pour  la  première  fois,  on 
voit  s’introduire  dans  la  miniature  les  divisions  du  vitrail.  La  draperie 
est  très  riche,  mais  elle  n’a  plus  le  caractère  de  l’antiquité  byzantine.  Le 
relâchement  de  l'ancien  style  est  encore  plus  marqué  dans  les  tètes  : pour 
leur  donner  une  expression  et  un  caractère  nouveaux,  on  arrive  souvent 


Phot.  Uaseloff. 

Fig.  252.  — Mort  et  Couronnemenl  de  la  Vierge. 
Psautier  dit  de  Blanche  de  Castille. 

(Bibl.  de  l’Arsenal,  1186.) 
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à d'assez  déplaisantes  inventions  : les  fronts  trop  grands,  1 abondante 
chevelure  sont  en  disproportion  avec  la  maigreur  du  corps. 

(I  Psautier  de  la  reine  Jeanne  de  Navarre,  épouse  d'Henri  IV  d’An- 
gleterre (Manchester,  Ryland’s  Library).  Son  premier  possesseur  est  resté 
inconnu;  il  appartenait  sans  doute  à la  cour  de  France.  Dans  ce  psau- 
tier, 1 ordonnance  des  miniatures,  empruntée  au  vitrail,  reçoit  de  très 

significatifs  enrichisse- 
ments. Une  partie  seu- 
lement des  miniatures 
a été  conservée;  elles 
sont  inscrites  par  neuf 
dans  des  losanges  flan- 
qués de  polylobés,  et 
représentent  des  scènes 
du  Nouveau  Testa- 
ment. A cause  du  for- 
mat minuscule,  l’exé- 
cution laisse  souvent  à 
désirer,  mais  le  récit 
est  vivant  et  dune 
étonnante  liberté  dans 
l’iconographie. 

e)  Le  Psautier  de 
Jacob,  fils  de  Suno, 
frère  et  père  de  deux 
archevêques  de  Roes- 
kilde  (-J-  1246),  (British 
Mus., Egerton 2652).  Ce 
psautier,  venu  de  très 
bonne  heure  en  Dane- 
mark, ressemble  beau- 
coup au  précédent, 
mais  chaque  page  n'a 
qu’un  groupe  de  cinq 

miniatures,  accouplées  en  médaillons  à l imitation  de  la  peinture  sur 
verre. 

/'  Psautier  de  la  Rildiothèque  Royale  à Copenhague  (Ms.  1606);  au- 
tant qu’on  peut  l’induire  delà  litanie  défigurée  par  des  ratures,  ce  psautier 
fut  exécuté  à Paris  et  vint  de  bonne  heure  en  Danemark.  Vingt-quatre  mi- 
niatures, en  douze  pages,  racontent  la  Vie  du  Christ;  elles  sont  parmi  les 
meilleures  de  ce  style.  Comparées  à celles  du  psautier  de  la  reine 
Blanche,  elles  sont  un  peu  simplifiées,  mais  la  vivacité  du  récit  et  la 


Fig.  253.  — Miniature  du  psautier  de  la  reine 
Jeanne  de  Navarre. 

(Ryland’s  Library,  Manchester.) 
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force  do  l'expression  y ont  gagné.  Dans  toutes  les  ligures,  la  forte  saillie 
des  épaules  ('l  des  hanches,  propre  à l'art  gothique,  esl  accentuée,  sou- 
vent môme  jusqu'au  maniérisme. 

(f ) Psautier  de  Paris  (Bibl.  nat.,  lat.  1075  a).  Les  seize  miniatures, 
dont  chacune  occupe  une  pagectqui  forment  l'introduction,  sont  très  ana- 
logues aux  précédentes.  Avec  moins  de  vie  peut-être  dans  les  mouve- 
ments, elles  se  distinguent  par  le  dessin  expressif,  presque  pathétique, 
des  visages. 

bibles.  — La  Bible  de  luxe,  au  xi i°  siècle,  esl  une  œuvre  de  dimen- 
sions géantes,  en  plusieurs  tomes.  Dans  les  nombreux  exemplaires  de  la 
« Biblia  magna  » que  I on  connaît,  la  décoration  s’écarte  rarement  du 
type  des  initiales  à figures.  La  représentation  par  cycle  de  l'Ancien  et  du 
Nouveau  Testament  avait,  en  Angleterre  du  moins,  déjà  passé  dans  les 
psautiers  de  luxe.  A la  limite  du  xne  et  du  xmc  siècle,  on  sentit  vivement 
le  besoin  d'une  Bible  qui  pût  se  porter  à la  main.  Naturellement  ce  nou- 
veau type  de  Bible  dont  on  cherchait,  par  tous  les  moyens,  calligraphie 
et  linessc  du  parchemin,  à réduire  les  dimensions  et  le  poids,  ne  devait 
être  que  modestement  orné.  La  décoration  se  réduit  aux  initiales  petit 
modèle;  on  ne  les  agrandit  qu'au  commencement  de  la  Genèse  et  de 
l'Evangile  de  saint  Mathieu. 

La  date  et  l'origine  du  type  nouveau  des  petites  Bibles  sont  obscures. 
Provient-il  du  texte-norme  qui  constituait  la  base  des  études  à Paris?  De 
la  nouvelle  division  en  chapitres  qu’Etienne  Langton  y avait  établie  ? Ouoi 
qu’il  en  soit,  les  exemplaires  les  plus  anciens  sont  sur  la  limite  qui  sépare 
la  décoration  romane  de  la  décoration  gothique;  leur  style  rappelle  l’école 
anglaise.  Telle  est  la  Bible  de  l'abbé  Robert  de  Saint-Augustin  1221-55) 
à Canterbury  (Brit.  Mus.,  Burney  5).  Saint  Louis  possédait  une  de  ces 
jolies  petites  Bibles  (Bibl.  nat. , lat.  10426);  sa  mère  donna  à l’abbaye  Saint- 
Victor  un  exemplaire  plus  grand  (Lat.  14597),  avec  des  initiales  fort  mé- 
diocres, dans  le  style  des  psautiers  récents.  En  tout  cas,  dans  la  première 
moitié  du  xmc  siècle,  on  a écrit  à Paris  quantité  de  Bibles;  leur  influence 
devait  se  propager  d'autant  plus  que  le  chapitre  général  des  Dominicains 
avait  défendu  de  répandre  des  textes  non  corrigés  à Paris.  Déplus  la  Bible 
fut,  entre  1200  et  1250,  traduite  en  français;  ces  exemplaires  en  langue 
française  furent  décorés  comme  les  exemplaires  latins  (voir,  à Paris,  la 
« Bible  Française  »,  899).  On  ne  peut  séparer  des  manuscrits  des  Bibles 
intégrales  ceux  des  Livres  isolés  avec  commentaires,  publiés  en  grand 
nombre.  Leur  décoration  se  borne  généralement  aux  initiales.  L'œuvre  la 
plus  brillante  est  la  Bible  (l'Assise,  avec  commentaires,  en  seize  volumes. 

Sans  doute,  ces  manuscrits  décorés  avec  tant  de  finesse  et  de  grâce 
ne  pouvaient  satisfaire  le  goût  passionné  (pic  l'on  avait  alors  pour  les 
images.  Or  d'immenses  textes  informes  avec  miniatures  n'auraient  pas  suffi 
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à contenter  les  bibliophiles.  On  chercha  donc  un  expédient  et  on  le  trouva  : 
on  supprima  complètement  le  texte,  ou  bien  on  se  contenta  de  1 abréger. 

I)c  vraies  Bibles  imagées,  c’est-à-dire  composées  uniquement  de 
miniatures  avec  texte  explicatif  très  court,  sont  ce  qu  il  y a de  plus  rare. 
Le  chef-d’œuvre  du  genre  se  trouve  dans  la  bibliothèque  de  sir  Thomas 
Philipps  à Cheltenham;  deux  de  ses  feuilles  seulement  sont  à Paris  (Bibl. 
nat.,  nouv.  acq.  lat.,  2294).  On  a conservé  en  tout  quarante-cinq  feuillets 
peints  des  deux  côtés;  ils  sont  de  grand  format  et  racontent  l'hisloire 
sainte  jusqu  à David.  Le  caractère  du  style  rappelle  les  derniers  psau- 
tiers de  saint  Louis  (voir  plus  loin);  mais  les  architectures  sont  encore 
romanes,  à en  juger  d’après  les  feuilles  conservées  à Paris. 

Peut-être  ces  Bibles  imagées  ont-elles  été  si  rares  parce  que  l'atten- 
tion fut  à cette  époque  détournée  par  un  nouvel  objet  bien  fait,  à vrai 
dire,  pour  absorber  complètement  l'activité  des  artistes  et  des  biblio- 
philes. 11  s’agit  de  la  « Bible  moralisée  » et  de  la  « Bible  historiée  toute 
figurée  »,  avec  tout  ce  qui  s'y  rattache.  La  Bible  moralisée  est,  sans  aucun 
doute,  la  plus  vaste  entreprise  du  Moyen  Age  en  fait  de  miniature.  On  ne 
veut  rien  moins  qu’extraire,  de  tout  l’Ancien  et  de  tout  le  Nouveau  Testa- 
ment des  passages  renfermant,  le  plus  souvent,  plusieurs  versets,  et 
donner  à chacun  d’eux  une  interprétation  allégorique  ou  morale.  Voici 
l’histoire  de  la  Création.  Le  premier  passage  parle  de  la  création  de  la 
lumière;  mais  création  de  la  lumière  veut  dire  création  des  anges.  Suit  la 
séparation  de  la  lumière  d’avec  les  ténèbres;  on  la  représente  par  la  sépa- 
ration des  bons  anges  d avec  les  mauvais.  C'est,  en  troisième  lieu,  la  créa- 
tion de  la  terre  ferme  au  milieu  des  eaux;  elle  est  symbolisée  par  l'Eglise 
qui  reste  ferme  au  milieu  des  amertumes  de  ce  monde  dont  elle  a con- 
stamment à souffrir.  Suit  enfin  la  séparation  des  eaux  au-dessus  et  au-des- 
sous de  la  terre;  elle  répond  à la  séparation  des  bons  d’avec  les  méchants. 

Ces  quatre  passages  de  la  Sainte  Écriture  et  leur  interprétation  sont 
représentés  en  images;  nous  connaissons  les  sujets  des  quatre  miniatures: 
ce  sont  la  création  des  anges,  la  chute  des  anges;  puis  l’«  Ecclesia  firma  » 
au  milieu  des  « amaritudines  mundi  » sous  la  figure  d'une  femme  debout 
entre  un  groupe  de  Juifs  et  un  couple  d'amoureux  (l’amant  est  un  moine); 
enfin  la  séparation  des  bons  d'avec  les  méchants  : ici  un  évêque  qui 
habille  un  pauvre  et  une  femme  pieuse;  là  un  évêque  avec  le  faucon  de 
chasse,  auquel  un  laïque  apporte  un  poisson.  Quelle  œuvre  immense  qu'une 
telle  illustration  de  la  Bible  entière!  Elle  devait  renfermer  environ  cinq 
mille  images.  Nous  n'en  connaissons  pas  d'exemplaire  complet;  presque 
complet  est  le  manuscrit  en  trois  volumes,  qui  se  partage  entre  la  Bod- 
léienne  d’Oxford  Bodl.,  270  b),  la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  (Lat. 
11500)  et  le  British  Muséum  Ilarley,  1526-1527);  en  tout,  six  cent  trente 
feuilles.  La  première  représente  en  grand  le  Créateur  du  monde  : quatre 
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anges  tiennent  le  quadrilohc,  dans  lequel  se  trouve  le  grand  Trône.  Dans 
sa  main  gauche,  le  Christ  lient  le  globe;  sa  main  droite  ajuste  le  compas 
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Fig.  25L  — La  création  de  la  lumière  et  des  anges,  la  séparation  de  la  lumière 
cl  des  ténèbres,  etc.  Miniature  de  la  liible  mnraliséc. 


(Bihl.  de  sir  Thomas  Philipps,  à Cbellenham.) 


pour  la  création  du  ciel  cl  de  la  terre.  Avec  h*  deuxième  feuillet  commence 
l illuslration  du  texte  biblique  cl  de  son  interprétation.  Les  images  soid 
toujours  réunies  sur  une  page  en  huit  médaillons;  elles  sont  rangées  par 
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quatre  en  deux  cuionnes  verticales;  deux  autres  colonnes  contiennent  le 
texte.  Le  tout  se  trouve  dans  un  cadre  ornemental  dont  les  motifs  uniques 
sont  la  ligne  brisée  et  des  combinaisons  de  cercles.  L’endroit  où  les 
médaillons  touchent  le  cadre  ou  les  médaillons  voisins  est  garni  de 
rosettes;  les  miniatures  sont  sur  fond  d’or;  le  fond  des  colonnes  es! 
rouge-brun  ou  bleu,  toujours  à petits  carreaux;  dans  les  coins  se  trouvent 
des  moitiés  de  quadrilobes  en  bleu  ou  en  brun  avec  application  d'or. 
Cette  description  des  ornements  et  des  particularités  du  coloris  suffit 
déjà  à mettre  en  lumière  l’étroite  analogie  du  manuscrit  avec  le  groupe 
de  psautiers  dont  nous  venons  de  parler.  Il  va  sans  dire  (pie  le  style  des 
miniatures  est  absolument  le  même. 

La  question  est  toujours  celle-ci  : Comment  une  œuvre  aussi  colos- 
sale a-t-elle  pu  s’exécuter?  Oui  en  supporta  les  frais?  Où  trouva-t-on  les 
équipes  d’artistes  qui  devaient  y collaborer  afin  de  la  terminer  à l'époque 
prévue?  El  notre  étonnement  grandit  lorsque  nous  nous  trouvons  en  pré- 
sence , non  d'une  œuvre  unique,  mais  d'au  moins  quatre  exemplaires. 
Et  ces  exemplaires,  autant  que  nous  pouvons  en  juger,  n’étaient  pas  de 
simples  copies  ; c'étaient  de  libres  reproductions,  des  travaux  non  méca- 
niques, mais  artistiques!  Un  exemplaire  paraît  avoir  été  brûlé  à Londres 
en  1666;  d’un  second,  les  huit  derniers  feuillets  seulement  onl  été  con- 
servés; un  troisième,  avec  une  version  du  texte  différente  et  abrégée,  se 
trouve  à Vienne  (IIofbibL,  ms.  J 170);  il  n'a  conservé  que  des  parties  de 
l’Ancien  Testament  et  l’Apocalypse. 

Au  point  de  vue  de  l'histoire  de  l’art,  l’exemplaire  de  Vienne  a une 
importance  particulière.  Il  est  tout  d’abord  exécuté  avec  plus  de  soin;  le 
frontispice  nous  en  donne  déjà  la  preuve  : les  anges  s'y  meuvent  avec  plus 
de  hardiesse  et  de  grâce  que  dans  l'exemplaire  d’Oxford;  le  Christ  est 
d’un  style  moins  grossier;  de  fins  ornements  animent  le  vêtement  el 
damasquinent  le  fond  d’or.  Le  style  est  en  général  le  même;  mais, à côté 
de  collaborateurs  plus  faibles,  se  distingue  un  peintre  qui  appartient  à 
une  école  un  peu  plus  ancienne  et  se  rapproche  du  style  anglo-français 
du  commencement  du  xme  siècle.  Ce  peintre  aime  les  compositions  ser- 
rées, qui  multiplient  et  rapetissent  à la  fois  les  figures;  son  coloris  est 
clair  et  varié,  tandis  que,  dans  le  reste  du  manuscrit,  le  brun  eL  le  bleu 
prédominent.  La  série  se  termine  par  deux  médaillons.  Dans  le  médaillon 
supérieur  trône  un  roi  avec  un  manuscrit  ouvert;  dans  le  médaillon  infé- 
rieur, un  copiste  ou  un  peintre  un  laïque)  est  au  travail;  nous  sommes 
donc  en  présence  d'un  livre  royal.  Mais  quel  est  ce  roi?  Une  longue 
inscription  marginale  paraît  avoir  contenu  la  réponse;  elle  est  effacée  et 
n’a  pas  encore  été  déchiffrée.  Ces  manuscrits  de  luxe  étaient  destinés  à 
une  maison  royale,  c’est  aussi  ce  que  prouve  un  fragment  du  second 
exemplaire.  Une  miniature  en  quatre  parties  représente  un  roi  et  une 
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reine,  un  ecclésiastique  en  train  de  dicter,  un  laïque  en  train  d écrire; 
mais  toute  indication  de  noms  fait  encore  défaut.  Ne  serait-il  pas  invrai- 
semblable qu'on  ciït  représenté  ici  d’autres  personnages  que  Louis  IX 
et  Blanche  de  Castille,  ou  Marguerite  de  Provence? 

La  « Bible  française  » correspond  à la  « Bible  de  Paris  » latine;  de 
même,  un  pendant  français  complète  la  « Bible  moralisée»  latine.  La  « Bible 
historiée  toute  figurée  » , tel  est  le  nom  que  lui  donnent  les  catalogues.  Les 
miniatures  et  le  texte  contiennent  de  nombreuses  variantes  ; mais  la  dispo- 
sition générale  est  la  môme. 

Seul  un  exemplaire  ancien 
nous  est  connu  (Vienne,  111s. 

‘2554).  11  commence  par  un 
frontispice;  le  Christ  incliné 
crée  le  monde  avec  le  compas. 

Pour  l'iconographie,  la  tech- 
nique et  le  style,  cette  minia- 
ture est  très  analogue  à la  ver- 
sion latine  de  Vienne;  mais 
l’exécution  en  est  plus  lourde 
et  le  coloris  moins  fin.  Les 
autres  pages  montrent  un  nou- 
veau schème.  Le  cadre  général 
est  resté,  mais  les  colonnes  du 
texte  sont  placées  à l’extérieur; 
les  miniatures  se  trouvent 
dans  un  plan  moyen  qui  ren- 
ferme les  huit  médaillons; 
entre  eux,  des  quadrilobes  en- 
tiers ou  dédoublés,  avec  des 
bustes  d'anges,  remplissent  les 
coins.  Nous  avons  vu  des 

dispositions  tout  à fait  analogues  dans  les  psautiers  de  Manchester  et  de 
Londres. 


I'hot.  Uaseloff 

Fig.  255.  — Le  Christ  créateur 
tenant  et  mesurant  le  monde.  Bible  moralisée. 

(Bibl.  imp.  de  Vienne,  1179.) 


Nous  avons  étudié,  dans  les  Psautiers  et  les  Bibles,  l’évolution  de  la 
miniature  française  de  P200  à P250.  On  pourrait  citer  d’autres  exemples; 
mais  les  documents  décrits  suffisent  largement  à nous  donner  l'idée  d’une 
évolution  continue  et  d’une  activité  presque  fiévreuse.  On  voulait  des 
miniatures,  il  n’y  en  avait  jamais  trop!  Dans  les  œuvres  anciennes,  comme 
le  psautier  d’Ingeburge,  l’analogie  avec  la  peinture  anglaise,  avec  la  pein- 
ture allemande  aussi,  était  si  grande,  qu’on  aurait  pu  s’attendre  au  paral- 
lélisme complet  des  deux  évolutions.  Les  symptômes  du  style  de  transition 
se  manifestent  dans  une  certaine  agitation  des  mouvements  et  des  dru- 
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peries ; mais  bientôt  s’accusent  d’autres  tendances.  \ ers  1250,  1 idéal 
nouveau  est  arrivé  à maturité  et  les  symptômes  de  la  transition  dispa- 
raissent aussitôt. 

Deux  faits  sont  encore  à relever:  l'unité  d'évolution  et  l'abondance  de 
la  production.  La  question  d’origine  trouve  ici  sa  solution.  Cette  évolution 
n'a  pu  se  faire  qu'à  Paris.  Tout  ce  que  nous  savons  des  artistes,  de  la 
nature  industrielle  de  leur  travail  cl  de  leur  caractère  laïque,  montre  que 
nous  ne  sommes  plus  en  présence  de  l'ancien  art  des  cloîtres.  C’est  à 
Paris  (pie  s’est  organisée  la  corporation  des  copistes  cl  des  enlumineurs. 
C'est  à Paris  que  pouvait  le  plus  aisément  s’exercer  l'influence  de  la  mai- 
son rovalequi  protège  cet  art  et  lui  donne  son  véritable  épanouissement; 
c’est  à Paris  enfin,  c’est  dans  l’Université  de  Paris  qu’il  faut  chercher  les 
auteurs  et  les  correcteurs  des  textes.  Paris  est  donc,  sans  aucun  doute,  le 
centre  de  cet  art  . Mais  la  question  des  premières  origines  n’est  pas  encore 
résolue.  11  faut  croire,  selon  toute  vraisemblance,  à l'influence  de  la 
France  septentrionale,  de  la  région  que  le  canal  mettait  en  relation  étroite 
avec  l’Angleterre.  En  particulier,  les  rapports  du  psautier  de  la  Biblio- 
thèque Sainte-Geneviève  avec  Saint-Berlin  donnent  à penser.  Il  y eut,  en 
effet,  jusqu'au  début  du  xme  siècle,  une  activité  artistique  considérable 
dans  ces  abbayes  du  nord  de  la  France.  Nous  ne  pouvons  encore  appré- 
cier exactement  l'importance  de  Saint-Berlin  à cette  époque.  Si  la  Bible 
mentionnée  ci-dessus  a été  exécutée  à Saint-Berlin  même  et  non  en  Angle- 
terre, les  miniatures  peintes  par  l’auteur  du  Lat.  16745  révèlent  déjà  une 
tendance  vers  le  style  plus  souple  du  xme  siècle.  Mais  ici,  la  connaissance 
des  matériaux  est  insuffisante.  Peut-être  la  grande  série  de  miniatures 
<[iie  possède  la  Bibliothèque  royale  de  La  Haye  Aïs.  69)  a-t-elle  été 
exécutée  à Sainl-Bertin?  Elles  seraient  pour  nous  donner  une  opinion 
plus  haute  de  la  fécondité  de  cet  atelier  que  de  la  valeur  des  artistes  qui 
le  composaient.  Bien  des  traits  rappellent  les  manuscrits  anglais,  peut- 
être  le  psautier  de  saint  Louis  à Lcyde;  d’autres  éléments,  l’encadrement 
par  exemple,  font  penser  aux  missels  d'Anchin. 

Ces  deux  missels  d’Anchin  (Bibliothèque  de  Douai,  n°  90,  autrefois 
123  et  125)  sont  les  principaux  échantillons  du  style  nouveau.  La  minia- 
ture de  la  Crucifixion  surprend  tout  d’abord  par  la  simplicité  du  goût;  le 
fond  d’or  est  uni,  entouré  d'un  simple  cadre  d'or,  six  fois  coupé  par  un 
motif  de  losanges.  La  miniature  représente  simplement  la  mort  expia- 
trice  du  Christ,  sans  symboles  ni  allégories  : le  Sauveur, mort,  est  attaché 
sur  la  croix;  la  tête  est  inclinée  sur  l’épaule;  sous  la  croix,  Marie  cl  Jean; 
au-dessus,  deux  anges;  tous  les  personnages  ont  une  expression  de  pro- 
fonde douleur.  Le  style  de  toutes  les  figures  est  d'une  évidente  nouveauté; 
un  mouvement  ondoyant,  gracieux,  aisé,  anime  l’œuvre  tout  entière;  de 
grandes  lignes  unies,  élancées  forment  le  contour  des  figures;  les  plis 
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épais  du  vêtement  tombent  en  traits  parallèles  d’une  grande  souplesse.  Le 
sentiment  s’exprime  moins  dans  les  gestes,  très  mesurés,  que  dans  les 
visages  dont  le  dessin  révèle  un  talent  extraordinaire  à donner  aux  lignes 
toute  leur  expression.  Un  missel  analogue  du  Brilish  Muséum,  mais  bien 
moins  important  et  certainement  j >1  ns  récent , qu’un  clerc,  Gcrald  d’Amiens, 
exécuta  en  1218  pour  un  cloître  inconnu,  fournit  un  critérium  sûr  pour  la 
date  de  ce  style.  Scs  initiales  sont  supérieures  à la  Crucifixion.  K 11  es  se 
composent  d'entrelacements  de  tiges  délicates  où  s’entremêlent  de  nom- 
breuses figures  d'animaux.  Ce  sont  les  mêmes  formes  qui,  à cette  époque, 
mais  avec  plus  d’élégance  et  de 
linesse,  sont  d’usage  en  Angleterre. 

Ces  analogies  sont  très  évidentes, 
surtout  dans  le  Pontifical  de  Sens 
Metz,  Coll.  Salis,  n°  23),  qui  doit 
avoir  été  exécuté  en  1224. 

Deuxième  période. — La  deuxième 
phase  du  style  gothique,  arrivé  à son 
point  culminant,  commence  avec  les 
dernières  oeuvres  exécutées  pour  saint 
Louis,  à peu  près  au  moment  où  l'on 
construit  la  Sainte-Chapelle.  Une  pre- 
mière et  profonde  différence  s'impose 
à l’attention  : l’influence  décisive  de 
l'architecture  et  de  la  sculpture;  elle, 
remplace  celle  de  la  peinture  sur 
verre  qui  avait  jusque-là  prédominé. 

Ce  sont  surtout  les  ornements  d’ar- 
chitecture que  le  goût  du  temps  aime 
et  dont  il  veut  trouver  la  reproduc- 
tion dans  le  manuscrit  : les  gables,  les  pinacles  avec  leurs  fleurs  uni- 
formes, les  galeries  ajourées,  les  découpures  des  fenêtres  et  des  rosaces, 
et  même  le  feuillage  réaliste  des  chapiteaux,  bref  les  récentes  innova- 
tions architecturales  qui  ravissent  les  contemporains,  sont  imitées  avec 
aisance  par  le  pinceau  et  la  plume  du  miniaturiste,  partout  où  elles 
peuvent  servir  à la  décoration. 

Partout  le  réalisme  s'accuse;  comme  les  formes  architecturales,  les 
costumes  et  les  armes  sont  exactement  ceux  de  l'époque;  la  pénétrante 
observation  des  animaux  et  des  plantes,  surtout  dans  l'ornementation, 
révèle  le  sens  qu’a  l'artiste  de  la  réalité.  Mais  il  est  évident  que  ce  réa- 
lisme ne  s'exprime  encore  que  dans  le  détail;  le  regard  de  l'artiste 
n’embrasse  pas  l'ensemble.  Toute  celle  période  ignore  l'observation  des 
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Fig.  2'iij.  — Crucifixion.  Missel  J Anchin. 
(Bibl.  de  Douai,  90.) 
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proportions  exactes,  comme  les  problèmes  de  la  perspective.  11  ne  s’agit 
donc  pas  d'une  rupture  radicale  avec  le  passe. 

Le  changement  de  style  et  de  technique  dans  le  travail  des  figures 
n'est  pourtant  pas  moins  accusé  que  celui  des  architectures.  L’idéal  esthé- 
tique est  de  plus  en  plus  la  délicatesse  dans  le  détail;  le  système  des 
médaillons  de  la  peinture  sur  verre  n’est  sans  doute  que  rarement  em- 
ployé, mais  les  ornements  architecturaux  réduisent  la  place  des  minia- 
tures. Les  fonds  à fines  applications  qui,  jusqu’alors,  comme  dans  la  pein- 
ture sur  verre,  n'avaient  de  place  que  hors  des  médaillons,  sont  introduits 
dans  les  images  elles-mêmes;  les  fonds  d'or  sont  souvent  damasquinés; 
mais,  à mesure  que  les  fonds  et  les  accessoires  s’enrichissent,  les  figures 
se  simplifient,  le  modelé  s’atténue.  Le  dessin  net  des  contours  aux  fines 
lignes  noires,  le  tracé  souple  des  plis,  le  ton  local  posé  par  teintes  plates 
presque  sans  modelé,  la  blancheur  unie  et  pâle  des  carnations,  voilà 
quelques  particularités  de  la  technique  nouvelle,  dont  l’apparente  sim- 
plicité cache  d’extrêmes  raffinements.  Ce  que  l'on  cherche,  c’est  à donner 
aux  figures  cette  délicatesse  et  cette  finesse  excessives  chères  à la  mode 
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du  temps,  et  à la  silhouette  sa  valeur  et  son  élégance.  Le  coloris  devait 
naturellement  s’adapter  à cette  transformation  du  goût.  Le  système  de  la 
période  précédente,  construit  sur  le  ferme  accord,  bleu,  or,  rouge-brun, 
disparaît  rapidement;  il  est  remplacé  par  les  tonalités  claires,  les  couleurs 
délicates  et  lumineuses  dont  les  nuances  peuvent  satisfaire  le  goût  gra- 
cieux et  aimable  de  l'époque;  tout  tend  à la  suavité. 

A la  transformation  de  l'image  correspond  celle  de  l'ornementation; 
ce  fait  est  de  la  plus  grande  importance  pour  la  suite.  L'initiale  s'éloigne 
toujours  plus  de  son  ancienne  forme  carrée;  elle  devient  plus  longue  cl 
plus  svelte;  elle  s'allonge  si  bien  que  ses  extrémités  atteignent  les  bords 
de  la  page  et  fournissent  un  point  de  départ  à l'ornementation  de  l'enca- 
drement. Ces  extrémités  sont  d'abord  très  minces,  garnies  de  pointes 
nombreuses,  mais  presque  sans  feuillages.  Elles  s'étalent  souvent  de 
côtés  différents,  comme  les  bras  d'un  polype.  Il  est  assez  rare  en  France 
que  des  animaux  ou  une  petite  scène  viennent  y prendre  place.  C’est  en 
Angleterre  que  ces  fantaisies  avaient  leur  terre  d'élection. 

Les  œuvres  de  cette  époque  sont  si  nombreuses  qu'il  faut  se  borner  à 
dresser  une  liste  des  plus  typiques  et  montrer,  d’après  ces  exemples,  les 
phases  successives  de  l'évolution. 

Commençons  par  un  exemple  daté  : la  A ie  de  saint  Denis,  écrite  en 
1248  dans  1 abbaye  de  Saint-Denis  (Bibl.  nat.,  nouv.  acq.  franc.,  1098 ). 
Les  miniatures  ont  tous  les  caractères  d'une  œuvre  de  transition  ; leur 
valeur  artistique  reste  au-dessous  du  niveau  de  l’art  contemporain.  Le 
coloris  est  presque  monochrome;  l'or  n'y  joue  aucun  rôle.  Par  contre, 
le  style  plus  simple  est  déjà  Selon  1 esthétique  nouvelle  (voir  notamment 
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la  Vierge  assise  sur  un  Irène  el  sous  un  dais  gothique  avec  deux  anges 
qui  portent  l'encensoir). 

Le  style  nouveau  fait  son  apparition  à coté  de  l'ancien  dans  les 
« Evangiles  des  principales  fêtes  de  l'année  » (jadis  dans  le  Trésor  de  la 
Sainte-Chapelle;  Bibl.  nat.,  lat.  881)2) . On  peut  admettre  que  saint  Louis 
a commandé  les  liturgies  au  moment  où  l’on  posait  la  première  pierre  de 
la  Sainte-Chapelle.  Aucune  tradition,  cependant,  n en  fait  foi.  Le  manu- 
scrit est,  dans  ses  vingt-huit  premiers  feuillets,  tout  à fait  ancien  ; il 
contient  non  des  images,  mais 
seulement  des  lettres  historiées 
dans  le  style  de  la  Bible  mora- 
lisée.  A partir  du  feuillet  29 , le 
si  vie  change.  Les  trois  derniers 
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feuillets  sont  tout  à fait  de 
l époque  nouvelle  : arrière-plans 
avec  lines  applications  sous  bal- 
daquins gothiques, figures  exces- 
sivement sveltes,  coloris  nou- 
veaux avec  beaucoup  de  tonalités 
sourdes  : gris,  rose  tendre, 
rouge-brun  clair,  etc.  Bref,  le 
style  nouveau  s’épanouit  ici, 
avec  tous  ses  moyens.  L'autre 
lectionnaire  de  la  Sainte-Cha- 
pelle Lat.  I 7520)  appartient  com- 
plètement à l'époque  nouvelle, 
bien  qu'il  ne  s’accorde  pas  tout 
à fait  avec  les  derniers  feuillets 
du  précédent.  Çù  et  là  quelques 
grotesques  qui  surprennent  : un 
jeune  violoniste  avec  le  corps  d'un  dragon,  une  jeune  fille  de  même  forme 
l'écoule;  quelques  scènes  de  chasse;  le  tout,  cependant,  de  tenue  timide 
et  discrète;  ces  petites  images  font  corps  avec  l'initiale,  c’est  à peine  si  un 
petit  lièvre  ou  un  oiseau  s’en  échappe  pour  se  risquer  jusqu'aux  extré- 
mités de  l'initiale  et  au  bord  de  l’encadrement. 

La  même  transformation  du  s! vie  se  retrouve  dans  les  psautiers  de 
saint  Louis.  Nous  n'avons  parlé,  jusqu'ici,  que  de  deux  psautiers,  trans- 
mis au  roi  par  héritage.  Restent  encore  deux  volumes  que  le  roi  a certai- 
nement commandés  lui-même  1255-1270  . Le  roi  a fait  peut-être  un  usage 
personnel  du  psautier  (20x  14  cm.  (pie  conserve  aujourd'hui  la  Biblio- 
thèque nationale  Lat.  10525).  Le  texte  ne  contient  que  le  calendrier,  le 
psautier  et  les  cantiques.  La  calligraphie  en  est  excellente,  mais  simple. 
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Fig.  257.  — Abraham  et  Melchisédec. 
Miniature  du  psautier  de  saint  Louis. 

(Bibl.  nat.,  lat.  10525.) 
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Les  vides  que  laissent  les  vers  à la  fin  de  la  ligne  sont  remplis  par  des 
ornements,  avec  motifs  héraldiques  le  plus  souvent  : lis  de  France,  châ- 
teaux de  Caslille,  etc.  Soixante-dix-huit  scènes  racontent  1 histoire 
biblique  depuis  Caïn  et  Abel  jusqu'au  commencement  de  Sa ü 1 ; le  début 
est  probablement  incomplet.  Toutes  les  images  sont  encadrées  d'entrela- 
cements, de  dragons  et  de  lierre  aux  lins  ornements  d'or  et  s'enlèvent  sur 
un  fond  d'architecture.  Le  fond  est  d'or;  une  bande  de  nuages  le  sépare 
de  l’architecture.  Les  vues  de  château,  quand  la  scène  y est  située,  sont 
toujours  modernes  Le  mouvement  des  figures  est  ce  qui  frappe  le  plus; 
ces  héros  de  l’Ancien  Testament  réalisent  dans  leurs  manières  l'idéal 

de  beauté  du  temps  de  saint  Louis.  Ils 
observent  la  grâce  et  perfection  des 
mouvements,  toutes  les  nuances  de  la 
politesse  et  du  cérémonial  de  cour. 
Mal  gré  leur  sveltesse  excessive,  les 
figures  sont,  souvent  anguleuses.  Le 
style  nouveau  n'a  pas  achevé  son  évo- 
lution. Le  bleu  et  le  rouge-brun  domi- 
nent encore  dans  le  coloris  ; le  modelé 
est  plus  riche;  mais  dans  quelques 
pages  (par  exemple  25-28),  on  assiste 
à une  transformation  décisive  ; le  colo- 
ris prend  [tins  de  délicatesse  et  de  dou- 
ceur, les  contours  plus  de  sveltesse  et 
de  grâce. 

Ce  style  est  tout  entier  celui  du 
deuxième  psautier  de  saint  Louis,  frère 
du  premier  (collection  Yates  Thom- 
son). La  décoration  en  est  plus  luxuriante  et  plus  magnifique;  le  contenu 
plus  riche.  Le  psautier  devient  Livre  d' Heures.  Le  livre  était  destiné  à une 
dame.  Peut-être  était-ce  la  pieuse  sœur  de  saint  Louis,  Isabelle  de  France, 
fondatrice  de  l'abbaye  de  Longchamp.  Partout  s’accentuent  les  besoins 
de  luxe.  Les  miniatures  du  début  étaient  sans  doute  encore  peu  nom- 
breuses; six  seulement  sont  conservées;  elles  se  rapportent  à la  vie  de 
David.  Chose  curieuse,  cette  série  continue  le  Psautier  de  Paris.  Le  texte 
commence  avec  le  calendrier,  écrit  tout  or  et  bleu;  puis  vient  le  psautier 
dont  les  initiales,  une  seule  exceptée,  ressemblent  à celles  de  l’exemplaire  de 
Paris  ; enfin , les  nombreux  appendices,  qui  commencent  tous  avec  des  lettres 
historiées.  Ces  initiales  sont  toujours  à peu  près  carrées  et  à grande  sur- 
lace; elles  sont  ainsi  tout  à fait  différentes  des  longues  lettres  étroites  des 
lectionnaires.  I ne  série  d'artistes  ont  travaillé  aux  petites  initiales  et  à 
1 ornementation  de  la  lin  du  manuscrit.  L'un  d'eux  a atteint  les  plus  beaux 
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I io.  238.  — Le  roi  David  jouant  devant  l’arche. 
Miniature  du  second  psautier  de  saint  Louis 
ou  d’Isabelle  de  France. 

(Coll.  Yates  Thompson.) 
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effets;  par  l’emploi  du  fond  noir,  il  arrive  à des  nuances  de  couleurs  char- 
manies;  ses  lins  de  lignes  son!  parsemées  d’excellentes  figures  d’animaux. 
Los  images  du  début  sont  entourées  d'un  ruban  de  tiges  avec  grandes 
feuilles  épineuses  en  couleurs,  elles  ont  aussi  un  décor  architectural,  mais 
tout  simple.  Les  scènes  se  distinguent  par  les  proportions  plus  exactes,  par 
le  dessin  plus  aisé  des  contours,  par  le  coloris  clair  et  gai,  par  l'élégance 
extraordinaire  des  lignes  du  visage.  Nous  avons  ici  l un  des  points  culmi- 
nants de  l’évolution;  l’idéal  de  la  miniature  gothique  est  réalisé. 


La  peinture  anglaise  de  transition. 

En  décrivant  l'évolution  du  xne  siècle,  nous  avons  montré  à quel  point 
la  miniature  anglaise,  peu  après  1 150,  s’était  approchée  de  1 art  gothique. 
L’importance  qu'on  attachait  dans  ce  milieu  à l’élégance  des  silhouettes 
cl  à la  délicatesse  de  l'exécution,  aurait  pu  pousser  l’évolution  dans  le  sens 
de  l'art  gothique  français.  Mais  l'influence  byzantine  contraria  et  arrêta 
le  mouvement.  Au  commencement  du  xme  siècle,  quand  l’Angleterre  fut, 
elle  aussi,  saisie  par  la  grande  agitation  de  l’époque  de  transition,  il  ap- 
parut que  cette  complication,  surabondance  et  virtuosité  de  formes,  con- 
venait en  somme  parfaitement  au  goût  artistique  de  la  nation;  ce  même 
phénomène  s'était  déjà  produit  à l'époque  anglo-saxonne.  Il  en  résulta  un 
style  assez  maniéré,  et  dont  on  ne  pourrait  retrouver  l’équivalent  qu’en 
Allemagne.  Ce  style  baroque  produit  des  œuvres  aussi  bizarres  qu'at- 
trayantes, où  l’on  trouve,  avec  une  certaine  sentimentalité  dans  l'expression 
des  tètes  et  le  mouvement  souvent  capricieux  des  figures,  le  sens  du  pa- 
thétique; la  force  dramatique  que  révèle  déjà  le  style  anglo-saxon,  s’af- 
firme ici  en  de  grandes  compositions.  Mais  l'art  anglais  était  en  relation 
trop  directe  avec  l’art  français  pour  ne  pas  subir  fortement  son  influence. 
11  en  résulte  un  singulier  dédoublement  dans  l'évolution.  Le  style  fran- 
çais,qui  tend  à la  simplification  des  formes,  et  le  style  national, qui  se  plaît 
dans  leur  complexité  luxuriante,  s’entrechoquent,  s’entrecroisent,  et  le 
tableau  chronologique  de  l’évolution  présente  la  confusion  la  plus  étrange. 

Le  style  de  transition  n’atteint  son  point  culminant  que  vers  1250, 
mais  ses  débuts  s’annoncent  dès  le  commencement  du  xme  siècle.  Le 
psautier  de  saint  Louis  à Lcyde  montre  déjà  une  certaine  dissolution  de 
style;  écrit  peut-être  pour  Godefroy  Plantagenet  (1191-1212),  il  vint  plus 
tard  en  la  possession  de  Blanche  de  Castille.  D’après  une  ancienne  note, 
saint  Louis  enfant  aurait  étudié  dans  ce  psautier.  Le  livre  est  riche  en 
miniatures;  mais  celles-ci  ne  sont  remarquables  ni  par  la  composition,  ni 
par  le  style.  Le  coloris  est  désagréable.  La  valeur  du  livre  est  plus  histo- 
rique qu'artistique. 
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Infiniment  supérieure  est  la  valeur  d'un  psautier  que  posséda  Robert 
de  Lindeseye,  abbé  de  Peterborough  (j- 1222)  (Soc.  roy.  des  Antiquaires  de 
Londres).  Les  miniatures,  peu  nombreuses,  révèlent  un  style  original  cl 
simple.  Les  figures  de  la  Crucifixion  sont  très  gracieuses,  presque  trop 
grêles;  le  dessin  des  contours  a un  charme  captivant;  l'expression  est  pro- 
fonde cl  sereine.  Très  analogues,  mais  inférieurs,  sont  un  psautier  du 
Fitzwilliam-Museum  à Cambridge  (Ms.  12)  et  deux  feuillets  ajoutés  au 
psautier  d’Augustin  (alors  à Canterlmry)  (Brit.  Mus.,  Vesp.,  A,  I).  Toutes 

ces  miniatures  sont  déjà  très  pro- 
ches du  style  gothique.  La  brusque 
transformation  qui  se  produit 
alors  paraît  d'autant  plus  éton- 
nante. 

C'est  du  cloître  de  Sainl- 
Albansque  proviennent  les  œuvres 
les  plus  caractéristiques  du  style 
nouveau  : ce  sont  celles  du  célèbre 
chroniqueur  Mathieu  Paris,  artiste 
universel,  peintre,  sculpteur  cl  or- 
fèvre; les  Gesla  Abbnlum  disent  de 
lui  qu’il  n’a  pas  eu  son  égal  dans 
le  monde  latin.  Des  miniatures  de 
Mathieu  Paris  sont  conservées  au 
British  Muséum  et  au  Corpus  Christ  i 
College  de  Cambridge.  Son  style 
est  d’une  sévérité  savoureuse;  le 
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Fig.  259.  — Crucifixion.  Psautier 
de  Robert  de  Lindeseye,  abbé  de  Peterborough. 

(Soc.  roy.  des  Antiquaires  de  Londres.) 


mouvement  de  ses  dessins  légère- 


ment coloriés  a de  la  grandeur,  et 
il  excelle  à exprimer  le  caractère  et 
la  profondeur  du  sentiment.  La  grande  madone  qui  précède  son  œuvre 
historique  (Royal,  14  E,  \ II),  donne  une  juste  idée  de  son  talent.  Il  est 
encore  fidèle  à la  tradition  romane;  mais  dans  les  lignes  mouvantes  et 
contournées  commence  à se  manifester  la  tendance  au  slyle  de  transition. 

Mathieu  Paris  a illustré  la  vie  du  roi  Offa  dans  un  manuscrit  011 
chaque  miniature  remplit  la  moitié  supérieure  de  la  page.  C'est  le  type 
du  livre  d'images  très  goûté  vers  1250.  A la  Bibliothèque  universitaire 
de  Cambridge  se  trouve  une  vie  du  roi  Edouard  le  Confesseur,  en  langue 
française,  illustrée  d’après  les  mêmes  principes  (Ee,  5,  59).  Parmi  les 
miniatures,  quelques-unes  représentent  le  style  de  Mathieu  Paris  sous 
une  forme  d’une  particulière  délicatesse.  Dans  le  couronnement  des  trois 
Rois  par  les  anges,  il  y a tant  de  goût,  de  grâce  et  de  sentiment,  qu'on 
oublie  volontiers  la  bizarrerie  du  style. 
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La  hardiesse  avec  laquelle  ce  style  se  libère  des  traditions  hiératiques 
se  révèle  dans  le  missel  de  Henri  de  Chichester,  chanoine  d'Exeter  vers 
1250)  i Rylands  Lihrary,  Manchester;  autrefois  Bibl.  Lindesiana,  lat.  2L 
Le  Christ  ressuscité  est  accompagné  d’anges  qui  jouent  du  violon  et  de  la 
harpe;  la  Vierge,  dans  la  scène  de  la  Nativité,  allaite  l'Enfant,  tandis 
qu'une  servante  frisée  à la  mode  du  temps,  de  ses  bras  nus  borde  l’accou- 
chée. Le  Ail  Souls  College,  à Oxford,  possède  le  psautier  le  plus  beau 
peut-être  de  ce  style.  Une  gouache  brillante  avec  fond  d or  magnifique- 
ment orné  augmente  l'effet  des  miniatures. 

Le  style  des  draperies  est  trop  chargé;  les 
mouvements  du  corps  et  de  l àme,  chez 
les  personnages,  sont  également  exa- 
gérés. Marie,  sous  la  croix,  se  lord  de 
douleur;  Jean,  par  contre,  semble  sau- 
tiller, tant  il  y a de  grâce  et  de  vivacité 
dans  ses  manières. 

Mais  le  style  baroque  ne  devait  mon- 
trer toute  sa  force  créatrice  (pic  dans  une 
grande  œuvre  qui  lui  permît  de  déployer 
toutes  scs  brillantes  qualités.  C’est  l’illus- 
tration de  l’Apocalpyse  qui,  vers  1250,  en 
français  ou  en  latin,  avec  ou  sans  com- 
mentaire, devient  le  livre  favori  de  la 
société  cultivée.  L’histoire  de  ce  cycle 
miniatural,  dont  nous  avons  de  nombreux 
exemplaires,  est  encore  obscure.  Un  ne 
sait  quel  lien  le  rattache  aux  anciens 
cycles  des  manuscrits  espagnols  et  méri- 
dionaux cl  de  la  Bible  moraliséc.  En  tout 
cas,  c'est  d’Angleterre  que  proviennent 
les  plus  anciens  exemplaires  des  nouvelles 
Apocalypses.  On  en  aimait  sans  doute  le  côté  bizarre  et  fantastique, 
comme  dans  les  romans  favoris,  le  roman  d'Alexandre  par  exemple,  ou 
dans  les  bestiaires  si  répandus  en  Angleterre  depuis  le  xne  siècle.  Le  sujet 
prêtait  aux  représentations  guerrières  et  infernales;  il  convenait  bien  au 
génie  d'un  peintre  anglais  et  au  style  nerveux  et  inquiet  de  l’époque  de 
Henri  III.  Le  manuscrit  le  plus  important  et  peut-être  aussi  le  plus 
curieux  est  l'exemplaire  du  Irinity  College  à Cambridge  (R,  !C>,  2;  vers 
1250).  Comme  la  plupart  des  autres  exemplaires,  il  représente  la  vie  de 
l'Apôtre  Jean  en  même  temps  que  l'Apocalypse.  Les  miniatures  sont 
semées  dans  le  texte  et  ne  sont  pas  encore  réduites  à la  moitié  supérieure 
de  la  page.  Des  différences  considérables  de  style  indiquent  la  collabora- 
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Fig.  2G0.  — Madone  par  Mathieu  Paris. 
Miniature  de  Y Histoire  de-  la  conquête 
de  l'Angleterre. 

(Brit.  Mus.,  Royal,  14  E.) 
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lion  de  plusieurs  artistes.  En  plus  d’un  endroit,  le  style  se  rapproche  des 
œuvres  françaises,  et  alors  le  caractère  inquiet  et  contourné  s'atténue.  La 
perfection  est  atteinte,  naturellement,  dans  la  représentation  des  combats 
et  de  l’enfer.  C’est,  par  exemple,  l’illustration  du  chapitre  XIX,  où  le 
dragon  à sept  têtes  est  précipité  dans  l’enfer  (la  gueule  monstrueuse  de 
l’enfer  est  constamment  représentée  dans  ces  miniatures)  et  où  les  oiseaux 
mangent  la  chair  des  rois  terrestres  et  de  leurs  armées.  La  chute  des  che- 
vaux et  des  cavaliers  est  décrite  avec  une  force  saisissante.  Parmi  les 
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Fig.  261.  — Le  dragon  à sept  tètes  précipité  dans  l’enfer.  Miniature  de  l’Apocalypse. 

(Trinity  College,  Cambridge.) 


oiseaux  de  proie  affamés,  les  uns  s'abattent  sur  les  cadavres,  tandis  que 
les  autres  attendent  encore  perchés  sur  les  arbres  voisins. 

L’Apocalypse  de  Cambridge  n’offre  pas  un  style  aussi  accompli  que 
d'autres  exemplaires  un  peu  plus  récents.  Le  plus  important  est  à la  Bi- 
bliothèque nationale  (Fr.  405);  son  origine  anglaise  est  évidente;  le  style 
est  d’une  grandeur  sauvage,  inconnue  au  gothique  français.  A peu  près  à 
la  même  époque  et  au  même  style  appartiennent  les  Apocalypses  de  la 
Bodléienne  à Oxford  (Bodl.,  D,  4,  17)  et  de  M.  le  vicomte  Blin  de  Bourdon. 

Dans  tous  ces  travaux,  l’influence  de  l’ancienne  peinture  romane  pré- 
domine encore.  A partir  de  1250,  l’influence  française  grandit,  sans  détrô- 
ner cependant  le  style  national.  Mais  en  même  temps  apparaissent  en 
Angleterre  les  germes  d’une  évolution  plus  indépendante  dans  le  domaine 
ornemental,  qui  seront  pour  l’évolution  générale  de  la  plus  grande  impor- 
tance. L’ornementation  des  bordures  partie  des  initiales,  trait  particulier 
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de  la  miniature  gothique,  arrive  en  Angleterre  à son  développement 
extrême.  On  utilise  tout  d'abord  les  anciens  entrelacements  des  initiales 
romanes;  on  les  remplace  bientôt  par  des  motifs  réalistes.  Mais  l'essen- 
tiel est  que  les  thèmes  grotesques  s'ajoutent  à ces  motifs  de  la  fin  de  l’art 
roman;  ils  paraissent  précéder  chronologiquement  l’ornementation  réa- 
liste. 

L'idée  d'introduire  des  drôleries  dans  l'encadrement  ne  peut  être 
venue  de  France.  Si  elle  est  venue  du  continent,  c'est  plutôt  d'Italie. 
Mais  le  Nord  transforme  complètement  les  modèles  italiens.  L'Angleterre 
est,  en  fait,  la  patrie  de  ce  mode  d’illustration,  tour  à tour  sérieuse  ou  plai- 
sante, profonde  ou  grotesque.  Elle  y fut  pour  une  bonne  part  la  continua- 
trice de  l'ancienne  ornementation  symbolique  des  initiales,  cultivée  en 
Angleterre  avec  un  soin  particulier; 
chassée  de  ses  anciennes  possessions 
à mesure  que  les  initiales  voient 
diminuer  leur  format  et  augmenter 
leur  nombre,  elle  se  répand  naturelle- 
ment au  bord  des  pages,  sur  les 
longues  liges  terminales  des  initiales 
désormais  à la  mode.  D'autres  causes 
encore  vont  favoriser  son  épanouisse- 
ment : le  réalisme  croissant  de  l’art 
gothique  se  plaît  à tout  ce  qui  est 

se  sont  modifiées  depuis  que  Fart  a 
passé  des  moines  aux  laïques.  C’est  en  vain  que  les  successeurs  d’un  Ber- 
nard de  Clairvaux  fulminent  contre  de  telles  images;  le  goût  du  temps  les 
réclame  et  n'est  point  choqué  de  trouver,  dans  un  livre  de  prières,  la 
frivolité,  le  blasphème  et  même  l'obscénité. 

Très  important  à ce  point  de  vue  est  un  psautier  qu  Edmond  de  Laci, 
comte  de  Lincoln  -j-  L257),  ou  un  membre  de  sa  famille  semble  avoir 
possédé  (Bibl.  du  duc  de  Rutland,  Belvoir  ( '.asile  . Ses  miniatures,  qui 
représentent  pour  la  plupart  des  sujets  de  l'Ancien  Testament,  offrent 
toutes  les  particularités  du  style  de  transition  ; mais  plusieurs  scènes  de 
genre  sur  le  bord  de  la  page  sont  bien  [tins  caractéristiques.  Leurs  sujets 
sont  très  divers;  quelques-uns  sont  empruntés  à la  Fable,  comme  1 his- 
toire du  renard  et  du  héron;  d’autres  sont  tirés  de  la  vie  : scènes  dechasse 
ou  groupes  de  lutteurs;  mais  les  sujets  satiriques  et  humoristiques  ne 
manquent  pas  non  plus  : le  guerrier  qui  attaque  l'escargot,  les  souris  qui 
pendent  un  chat;  une  femme  presque  nue  (pii  marche  à quatre  pattes, 
tandis  qu’un  petit  diable  se  balance  sur  son  dos,  etc.,  etc. 

Les  mêmes  éléments  se  retrouvent  dans  un  autre  manuscrit  «pii  a 


représentation  anecdotique;  les  idées 
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Fig.  262.  — Miniature  du  psautier 
d’Edmond  de  Laci,  comte  de  Lincoln. 

(Bibl.  du  duc  de  Butland.) 
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déjà  subi  fortement  l'influence  française.  G’esl  un  psautier  exécute  après 
1246  par  le  copiste  Willelme  (Oscott  College,  près  de  Birmingham). 
L'assemblage  de  deux  médaillons  dans  un  cadre  à angles  droits  rappelle 
des  œuvres  françaises  d'avant  1250;  mais  le  style  est  déjà  plus  avancé  ; 
une  série  d’apôtres  surtout,  avec  des  mouvements  singuliers  et  la  hanche 
en  saillie,  évoquent  la  période  d’après  1250.  Le  style  grandiose  de  la  dra- 
perie rappelle  la  sculpture,  plutôt  que  la  peinture  françaises.  D’autre 
part,  les  initiales  ont  encore  des  détails  romans,  mais  sont  de  forme  toute 
moderne,  avec  de  longues  tiges  terminales  en  couleurs  et  des  traits  dorés 
encadrant  des  deux  côtés  la  colonne  du  texte.  Les  scènes  de  genre  et  les 
grotesques  y abondent  : la  fable  du  coq  qui  chante  et  du  renard,  un  petit 
singe  devant  un  centaure  avec  un  capuchon,  etc. 

11  faut  signaler  encore  deux  Apocalypses  où  apparaissent  les  mêmes 
particularités  de  style.  L'exemplaire  de  la  Bibliothèque  du  Lambeth  Pa- 
lace à Londres  Ms.  209)  est  enrichi  d'une  série  de  miniatures  et  offre  une 
Madone  remarquable  avec  la  donatrice  (Lady  de  Quincy)  à genoux,  la 
légende  de  Théophile,  une  Crucifixion,  etc....  Très  analogue  est  l’Apoca- 
lypse de  la  collection  à aies  Thompson  à Londres  (N°  55),  achevée  par  un 
artiste  italien. 

Ce  tableau  de  l'évolution  de  la  miniature  anglaise  jusqu'à  la  fin  du 
xin°  siècle  montre  comment  le  goût  national  résista  à la  simplification  de 
la  technique  et  du  style  qu'avait  produite  en  France  l’évolution  de  l'art 
gothique  de  1250  à 1279.  La  transformation  générale  ne  s’accomplit  qu’à 
la  fin  du  siècle,  et  l’art  s’engage  aussitôt  dans  une  voie  nouvelle. 


La  peinture  gothique  en  Angleterre  et  en  France  depuis  la  fin  du  XIII1 
jusqu'au  milieu  du  XIV1  siècle. 

Les  débuts  du  réalisme  et  du  naturalisme. 

A la  fin  du  xme  siècle,  l’art  français  et  l’art  anglais  se  rapprochent 
tellement  qu’on  peut  difficilement  distinguer  leurs  œuvres  respectives. 
L évolution  générale  aboutit  à un  style  qui  se  trouve  constitué  dans  le 
dernier  psautier  de  saint  Louis  (Collection  Yates  Thompson).  On  peut 
admettre  que  1 évolution  du  slyle  s’est  tout  d’abord  accomplie  en  France; 
mais  1 art  anglais  suit  de  près  et  dépasse  même  l’art  français.  Dans  L orne- 
mentation surtout,  1 Angleterre  s’est  montrée  plus  créatrice  et  a fait  de 
plus  rapides  progrès.  Ainsi  s’explique  la  forte  influence  qu  elle  a exercée 
à son  tour  sur  le  continent. 

Ln  France,  on  se  contente  de  variations  légères  sur  le  style  déjà  cons- 
ti t ué.  Les  différences  que  nous  avons  remarquées  entre  les  deux  derniers 
psautiers  de  saint  Louis  s accusent  toujours  davantage.  On  voit  augmen- 
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1er  la  prédilection  pour  la  douceur,  la  souplesse,  la  délicatesse;  la  draperie 
s'enrichit;  les  bords  du  vêtement  ont  un  mouvement  plus  doux  et  plusgra- 
C1CUX.  1 j il  technique  se  moditie  aussi  ; on  modèle  davantage.  ( Test  le  coloris 
qui  accuse  le  mieux  la  transformation.  Depuis  1200  environ,  on  peignait 
plus  cl  a ii",  celle  tendance  subsiste;  le  vermillon  prédomine  de  plus  en  plus, 
entouré  de  nombreuses  tonalités  pâles.  L'accord  bleu-brun  disparaît.  Les 
fonds  sont  en  or  ou  coloriés,  presque  toujours  ornementés.  C'est  l'orne- 
mentation, en  général,  qui  change  le  plus.  Les  ramifications  des  initiales, 
jusqu'ici  longues,  garnies  dépiquants, 
sèches  de  mouvement,  s’adoucissent 


côtés  du  canal,  de  mettre  les  figures 

en  accord  avec  un  ensemble  architectural  ou  môme  avec  un  paysage,  et  de 
représenter  la  perspective.  L'impulsion  vient  ici  d'Italie  ; la  peinture  du 
Moyen  Age  brise  ses  liens;  le  xve  siècle  s'annonce. 

LA  MINIATURE  FRANÇAISE  (1270-1320).  — La  transformation  du  style 
après  12.70  se  révèle  le  plus  clairement  dans  un  lectionnaire  du  Brilish 
Muséum  (Add.  17341).  C'est  une  copie,  libre  quant  aux  figures,  fidèle  quant 
au  texte,  du  lectionnaire  de  la  Sainte-Chapelle  mentionné  plus  haut  Lat. 
17320  . Les  jolies  petites  miniatures  suivent  de  plus  près,  au  début,  la 
technique  et  le  coloris  du  modèle;  on  voit  bientôt  la  draperie  cl  le  modelé 
s'enrichir,  et  les  couleurs  pâlissent.  L'ornementation  surtout  se  distingue 
de  celle  du  modèle.  Les  extrémités  des  initiales  sont  abondamment  gar- 


el  remplacent  leurs  pointes  par  des 
feuilles,  surtout  par  la  feuille  d’épines, 
plus  rarement  par  la  feuille  de  chêne. 
Celle  ornementation  modeste,  uni- 
forme bien  (pic  gracieuse,  suffit  même 
pour  les  manuscrits  de  premier  ordre; 
l'ornementation  des  bordures  ne  s'en- 
richit et  ne  se  complète  par  les  scènes 
de  genre  drolatique  qu'en  Angleterre; 
ces  éléments  nouveaux  se  propagent 
ensuite  sur  le  continent.  La  transfor- 
mation qui  s'opère  en  Angleterre  aug- 
mente infiniment  le  trésor  des  formes 
par  l'observation  plus  exacte  de  la 
nature.  Les  conquêtes  de  ce  réalisme 
se  font  bientôt  sentir,  non  seulement 
dans  le  détail  de  l'ornementation,  mais 
dans  la  composition  et  l'exécution  des 
peintures.  De  1310  à 1320,  sûrement 
de  1320  à 1330,  on  essaye,  des  deux 
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Fig.  263. — Miniature  d'un  lectionnaire. 
(Copie  du  1752»;  lat.  de  la  Bibl.  nat.) 

(Rrit.  Mus.,  add.  17341.) 
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nies  de  feuilles  d’épines  ; celles-ci  pénètrent  aussi  dans  le  corps  de  l'ini- 
tiale. Mais  les  scènes  drolatiques  n'interviennent  encore  qu'avec  la  plus 
extrême  réserve  ; ce  sont  des  animaux  isolés,  tout  au  plus  des  scènes  de 
chasse.  Même  style  dans  la  Bible  de  Philippe  le  Bel(Bibl.  nat.,  lat.  248);  on 
n'y  voit  aussi  que  de  petites  initiales.  De  plus  grandes  miniatures  du  nou- 
veau style  se  trouvent  dans  un  manuscrit  qui  réunit  deux  traités:  la 
« Somme  le  roi  »,  composé  en  1270  par  le  frère  Dominicain  Laurent  pour 
Philippe  III,  et  la  « Sainte-Abbaye  » (Brit.  Mus.,  add.  28162  et  Collection 
Yates  Thompson).  Le  volume  possède  quatorze  miniatures  couvrant  la 
page,  divisées  pour  la  plupart  en  compartiments;  les  meilleures  appar- 
tiennent à l’illustration  de  la  « Sainte-Abbaye  ».  Le  fond  d'or  est  à tines 
applications;  le  rouge  minium  domine,  à côté  du  bleu,  du  brun,  du  gris; 
le  vert  est  presque  absent  ; les  chairs  sont  presque  toujours  claires.  Ces 
miniatures  nous  charment  non  seulement  par  la  virtuosité  de  leur  tech- 
nique, mais  aussi  par  l’attitude  distinguée  et  élégante  des  personnages, 
par  la  grâce  et  la  sveltesse  des  lignes.  Le  manuscrit,  non  daté,  est  proba- 
blement de  la  lin  du  xme  siècle.  A cette  époque,  ou  peu  après,  doit  avoir 
été  exécuté  un  Bréviaire  de  la  Bibliothèque  municipale  à Nuremberg 
(Solger,  in-quarto,  n°  4),  que  Charles  de  France  donna  à la  reine  d'Angle- 
terre. C’est  une  illustration  détaillée  de  la  Vie  de  Jésus-Christ.  Les  minia- 
tures sont  réunies  à deux  ou  à quatre  sur  une  seule  page.  Aux  coins  de 
l’encadrement  se  trouve  une  sorte  de  quadrilobe  aigu,  alors  très  à la 
mode.  Les  fonds  sont  toujours  d'or  et  ornementés.  Le  style  tombe  mani- 
festement dans  le  maniérisme.  Les  cheveux  ressemblent  un  peu  à des  per- 
ruques; les  bords  du  vêtement  sont  contournés  en  forme  de  nœuds; 
l’expression  des  têtes  est  poussée  jusqu’à  l’exagération. 

Un  style  analogue  apparaît  dans  un  certain  nombre  de  travaux  remar- 
quables, de  date  certaine  et  qui  appartiennent  tous  au  début  du  xive  siècle. 
Par  exemple  le  manuscrit  de  la  « Somme  le  roi  »,  que  le  copiste  Lambert 
le  Petit  exécuta  en  1511  pour  Jeanne,  comtesse  d'Eu  et  de  Guines  (Bibl. 
de  l'Arsenal,  6529).  De  style  plus  simple  et  plus  aisé  est  la  Bible  historiée 
de  l’Arsenal  (Ms.  5Ü59),  exécutée  à Paris.  A peu  près  de  la  même  époque 
est  la  « \ ie  et  miracles  de  saint  Denis  » composée  par  Yves,  moine  de 
Saint-Denis,  et  offert  à Philippe  le  Long  vers  l’année  1317.  La  nouveauté 
du  sujet  nous  charme  dans  ces  miniatures;  les  motifs  des  architectures  et 
des  paysages  sont  très  intéressants.  Dans  l’ornementation,  la  feuille 
d’épines  prédomine  toujours.  Cette  simplicité  et  celte  réserve  dans  l’or- 
nementation des  manuscrits  parisiens,  et  même  des  manuscrits  de  luxe 
royaux,  sont  d'autant  plus  frappantes  qu’au  même  moment  la  province 
exécute  des  œuvres  plus  riches  et  plus  variées.  Citons  surtout  quelques 
travaux  lorrains,  le  Pontifical  richement  illustré,  destiné  à Benaud  de  Bar, 
évêque  de  Metz  (1302-1516),  (Bibliothèque  de  sir  Thomas  Brooke,  à 
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Huddcrsfield)  ; le  Bréviaire  de  Verdun,  exécuté  au  commencement  du 
xive  siècle  pour  Marguerite  de  Bar,  abbesse  de  Saint-Maur  de  Verdun 
(lomc  I,  dans  la  Coll.  Yates  Thompson;  tome  II,  à la  Bibl.  de  Verdun, 
n"  107).  Les  miniatures  de  ces  manuscrits  sont  tout  à fait  au  niveau  des 
œuvres  parisiennes;  elles  possèdent  en  outre  des  encadrements  richement 
ornés;  on  y introduit  les  plinthes,  les  liges  avec  feuilles  d'épines,  et  une 
foule  de  petites  scènes  drolatiques.  Des  lièvres  ou  des  singes  imitent  des 
actions  humaines;  les  lièvres  prennent  d’assaut  un  manoir,  font  prisonnier 
le  chasseur,  etc.  On  trouve  les  mêmes  détails  au  nord,  dans  un  psautier 
flamand  (Trinity  Coll.,  Cambridge,  B,  xi,  22);  dans  un  psautier  de  l’Artois 
Bibl.  nat.,  lat.  10455);  dans  la  Vie  de  sainte  Benoîte  écrite  en  1512  à 
Origny  (Berlin,  Cabinet  des  Estampes);  dans  un  manuscrit  exécuté  en 
1517  par  Jean  de  Limoges  ( Vérone,  Bibl.  Cap.,  cxciv),  etc.  Un  examen 
attentif  de  ces  manuscrits  révèle  de  nombreuses  traces  de  l'influence 
anglaise,  qui  apparaîtra  avec  plus  d’évidence  après  la  description  des 
travaux  anglais  de  l’époque. 

LA  Ml  MAT  u re  ANGLAISE  (de  la  fin  dii  xme  au  milieu  du  xive  siècle). 

Un  manuscrit  de  1284  montre  avec  quelle  rapidité  on  se  mit,  en  Angle- 
terre, à suivre  les  modèles  français  et  à inventer  ensuite  un  style  original. 
Le  soi-disant  Psautier  de  Tenison  (Brit.  Mus.,  Add.  24686  devait  être  un 
cadeau  de  noce  pour  Alphonse,  fils  d'Edouard  Ier,  qui  mourut  à onze  ans, 
peu  après  ses  fiançailles  avec  Marguerite  de  Hollande;  c'est  pourquoi  le 
psautier  est  resté  inachevé.  Dans  son  ornementation,  les  motifs  du  treillis 
roman  se  mêlent  aux  extrémités  des  initiales  dont  les  feuilles  sont  imitées 
de  la  nature.  Une  foule  d’oiseaux,  sur  les  côtés,  témoignent  d'une  obser- 
vation pénétrante  de  la  réalité,  boutes  sortes  de  drôleries  apparaissent 
sur  le  bord  inférieur  de  l'initiale  : une  Néréide  allaitant  son  petit;  une 
chasseresse  poursuivant  un  chevreuil;  un  chevalier  tuant  le  dragon  tandis 
<pie  les  corbeaux  s'abattent  déjà  sur  le  cadavre  de  son  cheval.  De  même 
style  est  le  Psautier  d’Isabelle,  fille  de  Philippe  le  Bel,  exécuté  après  le 
mariage  (1508)  d Isabelle  avec  Edouard  II,  roi  d'Angleterre  (Munich,  Bibl. 
royale,  ms.  franç.  16). 

Le  chef-d’œuvre  anglais  de  l’époque  est  incontestablement  le  Queen 
Marij's  Psalter  (Brit.  Mus.,  Royal,  2 B,  vu).  On  l’appelle  ainsi  parce  qu'il 
appartint  au  xvie  siècle  à la  reine  Marie.  On  ignore  sa  destination  primi- 
tive; il  ne  peut  avoir  été  exécuté  qu'au  début  du  xiv®  siècle.  Le  nombre 
des  miniatures  révèle  déjà  le  caractère  extraordinaire  de  cette  œuvre.  Au 
commencement,  sur  soixante-six  feuillets  peints  des  deux  côtés,  une  série 
de  deux  cents  scènes  et  plus  de  l Ancien  Testament,  depuis  la  chute  des 
Anges  jusqu'à  la  mort  de  Salomon.  Une  simple  plinthe  rouge,  garnie  de 
quelques  feuilles  imitées  de  la  nature,  entoure  ces  légers  dessins  à la 
plume,  où  sont  posés  des  lavis  à peine  teintés  de  verts,  de  bruns  ou  de 
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violets.  Leur  charme  vient  du  mouvement  des  figures,  élégant  et  gracieux 
mais  toujours  animé  et  expressif;  la  technique  est  un  peu  celle  du  croquis; 
c'est  celle  qui  convient  le  mieux  à ces  artistes  anglais;  elle  ajoute  à l’im- 
pression que  produisent  ces  miniatures.  Combien  la  femme  de  Putiphar 
est  séduisante  quand  elle  veut  enjôler  Joseph,  mais  combien  insolente 
quand  elle  expose  à la  garde  ses  plaintes  calomniatrices!  — Cette  sobriété 
fait  bientôt  place  à une  exécution  plus  riche.  Suivent  en  effet  cinquante- 
cinq  pages,  avant  et  dans  le  psautier,  entièrement  ou  en  partie  couvertes 
de  miniatures  et  qui  ont  toutes  des  fonds  d'or  ou  de  couleur  avec  appli- 
cations. C’est  l'histoire  de  la  vie  du  Christ  depuis  l'arbre  de  Jessé  jusqu’au 
Jugement  dernier.  A ce  grand  cycle  s’ajoute,  sur  le  bord  inférieur  de 

chaque  page,  une  illustration 
supplémentaire  traitée  dans  la 
technique  légère  des  scènes  de 
l'Ancien  Testament.  Une  éton- 
nante richesse  iconographique 
apparaît  à nos  yeux;  nous  y 
trouvons  tout  un  bestiaire,  des 
légendes  de  Saints,  des  mira- 
cles de  la  Vierge  Marie,  la 
légende  de  Théophile,  des  fa- 
bles; de  plus,  d'innombrables 
scènes  de  genre,  chasses,  jeux, 
tournois,  et  des  caricatures,  des 
singes  qui  luttent,  etc....  Bref, 
ce  seul  manuscrit  suffirait  à 
donner  une  excellente  idée  de 
I importance  qu  avait  la  peinture  anglaise  à celte  époque.  Très  analogue 
est  une  Apocalypse  en  langue  française  (Brit.  Mus.,  Royal,  19  B,xv),  dont 
les  miniatures  sont  dues  peut-être  à la  même  main.  D’ailleurs,  l'Apoca- 
lypse est  encore,  au  commencement  du  xive  siècle,  le  livre  d'images 
tavori;  les  plus  beaux  exemplaires  ont  été,  selon  toute  vraisemblance, 
exécutés  en  Angleterre.  Parmi  eux,  deux  manuscrits  très  analogues  (Bod- 
léienne,  Douce  180;  Paris,  Bibl.  nat.,  lat.  10474).  Ces  deux  manuscrits 
sont  inachevés;  mais,  dans  leur  simplicité  linéaire,  ils  possèdent  une  force 
et  une  grandeur,  une  énergie  d’expression  et  une  aisance  de  lignes  qui  les 
mettent  au  rang  des  chefs-d’œuvre  de  l époque. 

Depuis  le  début  du  xive  siècle,  c'est  une  école  de  l'Est  (Norfolk, 
Sullolk  et  pays  avoisinants)  qui  fait  faire  à la  peinture  anglaise  les  plus 
grands  progrès.  Elle  produit,  en  quelques  dizaines  d’années,  jusque  vers 
le  milieu  du  siècle,  une  foule  de  psautiers  magnifiques  qui,  pour  peu  de 
temps,  occupent  le  premier  rang  en  Angleterre  et  même  en  Europe.  Dans 
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Fig.  26f.  ■ — La  femme  de  Putiphar. 

Psautier  de  la  reine  Marie. 

(British  Muséum.  Royal.  Q B.  VII.) 


LES  MINIATURES 


LES  VITRAUX 


LA  PEINTURE  MURALE 


l'ornementation,  le  type  de  feuilles  d’épines  disparaîl  dans  la  masse  des 
éléments  réalistes,  dont  la  variété  et  la  vérité  vont  en  augmentant.  Les 
illustrations  elles-mêmes  abandonnent  la  technique  gothique  convention- 
nelle et  finissent  par  s'engager  dans  une  voie  toute  moderne. 

Un  chef-d'œuvre  ancien  de  l’école  anglaise  de  l’Est  est  un  psautier 
exécuté  dans  l’abbaye  de  Peterborough  cl  qui  vint  ensuite  en  la  posses- 
sion des  rois  de  France  Bruxelles,  ms.  9!>(i!  ).  Chose  curieuse,  ce  psautier 
est  orné  d'une  grande  série  d'images  typologiques,  réunies  le  plus  souvent 
par  quatre  sur  un  même  feuillet.  Le  peintre  avait  en  effet  pour  modèle 
une  série  de  peintures  du  xnp  siècle,  exécutées  sur  les  revers  des  stalles 
du  chœur  à Peterborough  et  dont  il  existe  des  descriptions.  Mais  celle 
particularité  iconographique  nous  intéresse  moins  que  les  scènes  de  genre 
introduites  dans  l'ornementation  de  ces  encadrements  ou  sur  la  partie 
des  pages  laissée  en  blanc  : scènes  de  la  vie  courtoise  et  galante,  prise  du 
Château  d'Amour  défendu  par  des  jeunes  filles  jetant  des  roses,  chevalier 
reposant  sous  un  arbre  avec  sa  bièn-aimée,  etc. 

On  ne  peut  fixer  le  lieu  d’origine  de  la  plupart  de  ces  œuvres;  elles 
appartenaient  le  plus  souvent  à des  familles  du  pays  et  proviennent  en 
général  de  ces  régions.  L’une  des  plus  exquises  est  le  Psautier  de  Robert 
de  Ormesby  (Bodléienne,  Douce  360).  Le  grand  frontispice,  sous  forme 
d'arbre  généalogique  du  Christ,  avec  un  couple  à genoux,  est  encore 
archaïque  par  l'ornementation,  qui  se  compose  essentiellement  de  liges 
avec  feuilles  d’épines.  11  contribue  à faire  paraître  plus  avancés  les  autres 
encadrements  du  manuscrit  ; on  y trouve  surtout  des  fleurs  et  des  fruits 
d’après  nature,  et  le  caprice  de  l’artiste  s’y  est  librement  dépensé.  I n 
feuillet  du  Psaume  CIX,  représente  Dieu  le  Père  et  Jésus-Christ  trônant  au 
milieu  des  chérubins;  dans  la  bordure,  deux  cavaliers  nus  juchés  respec- 
tivement sur  un  ours  et  sur  un  lion  se  déchirent  mutuellement  avec  rage; 
on  y voit  aussi  de  dos  un  personnage,  couvert  seulement  d'un  manteau, 
fièrement  campé  et  sonnant  de  la  trompette. 

Par  la  vigueur  et  la  fraîcheur  de  l'ornementation,  le  Psautier  d'Or- 
mesby  en  éclipse  un  autre  qui  fut  exécuté  pour  un  membre  de  la  famille  de 
sir  William  Howard  (f  1308),  aïeul  des  ducs  de  Norfolk  13 ri l . Mus., 
Arundel  83).  Mais  ce  psautier  est  aujourd’hui  relié  avec  les  restes 
très  importants  d'un  psautier  donné  par  Robert  de  Lisle  en  1339,  et  dont 
quelques  miniatures  sont  de  premier  ordre. 

Les  tendances  picturales  qui  apparaissent  dans  le  Psautier  de  Robert 
de  Lisle,  sont  plus  évidentes  encore  dans  les  deux  chefs-d’œuvre  de 
l'école  anglaise  de  l’Est.  Un  psautier  Douai,  ms.  171  donné  dans  la 
seconde  moitié  du  xive  siècle  par  Thomas,  vicaire  de  Gorleston  (SufTolk  , 
a été  probablement  exécuté,  de  1322  à 1323,  à Norwich.  11  est  encore 
dépassé  par  le  psautier  de  la  Collection  Yates  Thompson,  exécuté  pour 
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sir  William,  établi  à Mulbarton  (Norfolk),  où  il  mourut  vers  1 547 , ou  pour 
son  (ils  sir  Thomas,  mort  en  1564.  Il  ressemble  à celui  de  Douai  et  doit 
être  plutôt  de  1525.  Malgré  son  grand  format,  il  ne  contient  que  de  très 
petites  miniatures,  les  plus  fines  qu'on  puisse  imaginer.  On  y trouve  tous 
les  éléments  du  paysage  moderne  qui  seront  développés  plus  tard.  A côté 
de  scènes  bibliques,  figurent  quantité  de  scènes  réalistes.  Le  propriétaire 
du  manuscrit  et  sa  femme  sont  représentés  à genoux;  plusieurs  têtes 
donnent  l’impression  de  portraits;  tonies  sortes  de  figures  humaines, 
d’animaux,  de  fleurs  son!  jetés  pêle-mêle  dans  l’encadrement;  c'est  un  vrai 
kaléidoscope.  Partout  la  même  fraîcheur  d’observation.  L’artiste  met 
sa  joie  à décrire  la  nature  et  préfère  peut-être  les  scènes  bibliques  qui 
lui  en  fournissent  l’occasion.  Comment  ne  pas  prophétiser  un  grand 
avenir  à cet  art  si  plein  de  sève  juvénile?  bit  pourtant  il  n'a  pas  continué 
à se  développer.  On  ignore  les  causes  de  sa  décadence  rapide.  La  forme 
s'appauvrit  et  devient  plus  grossière.  Le  Psautier  du  frère  Walther  de 
Rouceby  (Oxford,  Bodl.,  Barlow  22),  montre  une  ornementation  réduite 
à quelques  grands  motifs.  Le  psautier  de  sir  Geoffroy  Loutercll  of  Irnliam 
(Lulworth  Castle  Library),  exécuté  peu  avant  1540,  est  caractéristique 
sous  ce  rapport.  L'ornementation  est  encore  plus  dure,  plus  pauvre  de 
formes;  les  scènes  drolatiques  ont  quelque  chose  de  lourd,  malgré  la  fan- 
taisie effrayante  que  le  peintre  déploie  dans  ses  monstres....  Mais  la  grande 
époque  de  la  peinture  anglaise  est  passée;  elle  ne  recommence  qu'à  la  fin 
du  siècle,  sous  l’influence  des  Pays-Bas,  de  la  France  eide  la  Bohême. 

la  miniature  française  (de  1520  à 1550).  — C'est  en  France  que  nous 
retrouvons  le  fil  qui  nous  conduira  jusqu'au  xive  et  au  xve  siècle.  Avant 
d’analyser  le  style  de  cette  période,  jetons  un  coup  d'œil  d’ensemble  sur 
les  travaux  qu'il  nous  faut  ici  étudier.  Par  un  heureux  hasard,  nous  pou- 
vons leur  rattacher  une  série  de  noms  célèbres.  Ce  n'est  pas  qu'on  puisse 
établir  en  toute  certitude  l individualité  de  chaque  artiste;  mais  on  peut 
relier  le  style  d'un  atelier  déterminé  à un  nom  déterminé.  La  plus  grande 
personnalité  de  l'école  parisienne  nous  paraît  être  Jean  Pucelle.  Nous 
savons  qu’entre  1519  et  1524  il  dessina  le  Sceau  de  la  Fraternité  de  Sainl- 
Jacques-aux-Pèlerins,  à Paris.  Il  exécuta  en  1527  la  Bible  latine  copiée 
par  Robert  de  Billyng  (Bibl.  nat.,  lat.  1 1955).  Pucelle  y travaille  en  colla- 
boration avec  Anciau  de  Ccus  (ou  Cens)  et  Jacques  Maci,  et  il  faut 
renoncer  à délimiter  sa  part  personnelle.  Mais  on  peut  espérer  le  retrouver 
dans  les  Heures  de  Pucelle,  titre  qu’un  catalogue  de  Jean  de  Berry  donne  à 
un  petit  volume  (aujourd'hui  en  la  possession  de  Mme  Adolphe  de  Roth- 
schild). Nous  retrouvons  Pucelle  pour  la  quatrième  fois  dans  une  note 
marginale  du  Bréviaire  de  Bellevillc  (Bibl.  nat.,  lat.  10485-84).  Il  dirigea 
l’exécution  du  livre;  il  avait  pour  collaborateurs  Mahiet  Ancelet  et  J.  Che- 
vrier, qui  avaient  travaillé  à la  Bible  de  1527.  A ces  œuvres  authentiques 
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ILLUSTRATION  DU  PSAUME  CIX 
PSAUTIER  DE  ROBERT  DE  ORME  SB  Y 
(Bodléienne  Douce  366) 
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de  Pucelle  et  de  son  école  d'autres  se  rattachent  par  les  analogies  de  style 
et  par  les  liens  de  parente  entre  ceux  qui  les  ont  commandées.  Cet  art  est 
en  relations  étroites  avec  la  cour  de  France  (Heures  attribuées  à Jeanne 
de  Savoy,  mariée  à Jean  111,  duc  de  Bretagne;  Coll,  de  Mme  Jacquemart- 
André.  — Heures  de  Blanche  de  Bourgogne  (f  1518),  mariée  à Édouard, 
comte  de  Savoie,  détruites  en  1001  dans  l inccndie  de  la  Bibl.  de  Turin. 
Heures  de  Jeanne  11  de  France,  reine  de  Navarre;  Coll.  Yales  Thompson. 
— Heures  de  sa  bru  Yolande  de  Flandre  ; même  collection.  — Bréviaire 
de  Jeanne  d'Évreux,  femme  de  Charles  IV,  roi  de  France  et  de  Navarre). 
Cette  énumération  montre  l’importance  du  livre  d’Heures  et  le  désir 
qu'avaient  les  princesses  alliées  à la  cour  de  France  de  posséder  un  livre 
de  Pucelle  ou  de  sa  manière.  Ce  fait  nous  permet,  le  plus  souvent,  de 
dater  exactement  ces  livres;  la  grande  période  de  l'école  de  Pucelle  va  de 
1527  jusque  vers  1550.  D’autres  œuvres  sont  plus  rares;  citons  un  Missel 
Bibl.  de  l’Arsenal,  n°  008)  et  surtout  une  œuvre  des  plus  exquises  : Le 
livre  des  miracles  de  Notre-Dame , mis  en  vers  par  Gautier  de  Coincy  Bibl. 
du  Séminaire  de  Soissons). 

Le  style  de  l’école  de  Pucelle  se  compose  d’éléments  divers.  Il  est 
évident,  tout  d’abord, qu  il  continue  en  général  la  tradition  parisienne;  scs 
préférences  vont  vers  l’art  idéaliste,  tel  qu’il  se  constitue  à la  fin  du 
xiiP  siècle  : on  cherche  à réaliser  la  grâce,  l’aisance,  l’harmonie,  la  délica- 
tesse dans  les  figures,  dans  le  coloris  cl  dans  la  draperie.  Un  réalisme 
vigoureux  ne  peut  naturellement  se  concilier  avec  ces  tendances;  dans 
les  tètes  seules,  on  tolère  plus  de  force  et  d’originalité,  mais  on  emprunte 
ces  qualités  moins  à l’observation  de  la  nature  qu’à  l imitation  des  mo- 
dèles italiens.  Dès  (pic  les  artistes  s'éloignent  du  type  conventionnel  de 
beauté,  ils  montrent  un  talent  vigoureux  dans  le  portrait  frontispice 
des  Actes  du  Procès  de  Robert  d Artois,  1552;  Bibl.  nat.,  franç.  18457). 
Le  réalisme  ne  s’affirme  avec  plus  de  liberté  que  dans  l'ornementation 
des  encadrements.  Image,  initiale  et  texte  sont  entourés  d’un  encadre- 
ment composé  de  plinthes  très  étroites  d’où  partent  de  minces  liges  avec 
feuilles  d'épines.  Cet  entrelacement  de  liges  peut  s’épaissir  jusqu'à  enfer- 
mer la  page  en  une  sorte  de  haie;  la  plupart  du  temps,  il  est  très  lâche 
et  laisse  de  grands  vides  pour  les  scènes  drolatiques;  on  aime  surtout 
les  animaux  d'après  nature,  oiseaux,  singes,  papillons,  libellules,  entre- 
mêlés de  formes  humaines  et  de  monstres.  Sur  le  bord  inférieur  on 
voit,  à l'occasion,  quelques  scènes  de  genre,  par  exemple  un  joueur  de 
cornemuse  et  de  tambour  qui  fait  danser  des  paysans.  En  général,  la 
partie  ornementale  de  ces  manuscrits  est  sobre,  comparée  à la  richesse 
débordante  du  réalisme  et  des  drôleries  de  l’école  anglaise;  mais  il  faut 
admettre  que  les  artistes  français  ont  transformé  à leur  manière  les 
modèles  anglais. 
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On  pourrait  donc  dire  qu’en  son  essence  l'école  de  Pucelle  développe 
les  éléments  que  lui  avaient  transmis  la  peinture  anglo-française  au  début 
du  XIVe  siècle.  Mais  cette  analyse  n’a  pas  encore  épuisé  les  particularités  de 
cette  école.  Les  portes  du  Paradis,  dans  le  calendrier,  nous  offrent  une 
architecture  étrange,  gothique  sans  doute  en  ses  formes  générales,  mais 
1res  différente  de  celle  des  psautiers  de  saint  Louis,  et,  pour  tout  dire, 
beaucoup  moins  purement  française.  A celte  différence  des  formes  s'ajoute 
celle  du  travail.  Tout  d’abord,  une  innovation  : on  observe  la  lumière  et 
les  ombres,  le  contraste  entre  la  vive  clarté  dn  soleil  et  l'ombre  la  plus 
épaisse;  on  sent  partout  l’intention  de  créer  des  œuvres  plastiques,  de 
distinguer  nettement  la  face  antérieure  et  celle  des  côtés,  le  côté  inférieur 
et  le  côté  supérieur.  Si  imparfaite  que  soit  cette  tentative,  elle  prouve 
qu’on  se  fait  une  représentation  nouvelle  de  l’espace.  Enfin,  dans  quelques 
détails  d’intérieur  (scène  de  l’Annonciation),  on  reconnaît  l’architecture 
de  la  peinture  italienne  du  Trecento.  Les  illustrations  des  « Miracles  de 
Notre-Dame  » en  sont  la  meilleure  preuve.  On  y trouve  même  la  vue 
d'une  ville,  que  domine  une  tour  d’hôtel  de  ville  analogue  au  Palazzo 
Vecchio  de  Florence. 

Autant  le  caractère  italien  de  ces  architectures  est  évident  et  leur  pro- 
grès rapide,  autant  il  est  difficile  de  montrer  une  évolution  parallèle  dans 
les  paysages.  Tout  d'abord,  la  représentation  du  paysage  est  très  res- 
treinte, parce  que,  nous  inclinons  à le  croire,  le  peintre  avait  une  prédi- 
lection singulière  à peindre  les  tapisseries  de  fond.  Le  paysage  avec 
horizon  et  atmosphère  ne  fait  pas  encore  son  apparition.  Même  le  paysage 
vert  de  montagnes,  la  colline  herbeuse  bordée  de  hêtres,  est  encore  rare. 
Dans  une  représentation  du  Christ  au  tombeau,  les  terrasses  de  pierre, 
comme  toute  la  composition,  sont  évidemment  imitées  de  modèles 
italiens. 

La  transformation  violente  (pii  pousse  la  peinture  hors  des  ornières 
du  Moyen  Age  et  la  met  en  contact  avec  l'art  antique  et  moderne,  ne  s'est 
donc  pas  produite  en  deçà  des  Alpes.  Nous  avons  montré  plus  haut  que 
1 art  gothique  avait  pour  lui  l’observation  parfaite  du  détail  et  la  reproduc- 
tion fidèle  des  objets,  mais  qu’il  n’était  pas  allé  jusqu’à  aborder  le  pro- 
blème de  1 espace.  Par  contre,  nous  avons  dit  ailleurs  que  linfluence 
byzantine  atteint,  à 1 occasion,  à une  représentation  véridique  de  l'espace. 
Là  est  la  ciel  du  problème.  La  peinture  nouvelle  est  issue  de  l influence 
byzantine,  mais  sur  le  sol  italien.  Vers  la  fin  du  xme  siècle,  elle  com- 
mence sa  marche  triomphale  au  delà  des  Alpes. 

Le  problème  de  1 influence  italienne  sur  la  miniature  septentrionale 
présente  de  grandes  difficultés.  Jusqu’où  remontent  les  influences?  Oui 
les  transmet?  Déjà  1 exécution  des  scènes  drolatiques  et  des  figures  de 
1 encadrement  subit  peut-être  l influence  italienne  peu  après  P2à0.  Les 
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IransformaLions  «lu  coloris  et  (le  la  technique,  à la  lin  «lu  siècle  font 
penser  aussi  à l'influence  italienne;  niais  les  changements  décisifs  ame- 
nés par  elle  ne  se  produisent  que  vers  IÔ25.  L'exil  des  papes  à Avignon 
a-t-il  transmis  cette  influence,  comme  on  l’a  si  souvent  affirmé  ? Pour 
l’époque  de  1Ô25,  bien  avant  la  grandeactivité  artistique  d'un  Benoit  XII 
et  d’un  Clément  VI,  ce  n’est  pas  très  évident;  nous  savons  du  reste  que 
des  peint  res  italiens,  antérieurement,  avaient  travaillé  à la  cour  de  France  ; 
Philippe,  Jean  Bizuti,  Nicolas  Mars  sont,  dès  1.104,  payés  comme  pirloirs 
irgis  et  gardent  longtemps  cette  situation.  Celte  explication  suffit  d’autant 
mieux  que  l'influence  des  miniaturistes  italiens  est  beaucoup  moins  en 
cause  que  celle  des  peintres. 

L’école  de  Pucelle  dure  jusque  vers  le  milieu  du  xivc  siècle.  Alors  com- 
mence la  période  nouvelle,  pendant  laquelle  le  réalisme  du  nord,  repré- 
senté surtout  par  les  artistes  flamands  à Paris,  l'emporta. 


La  miniature  allemande  depuis  la  fin  du  XII"  jusqu’au  milieu  du  XIV"  siècle. 

LA  VICTOIRE  DU  STYLE  RYZAXTIX  ET  LA  PÉNÉTRATION  DE  L'ART  GOTHIQUE 
EX  allemagxe.  — Le  moment  décisif  dans  l’évolution  de  la  peinture  alle- 
mande au  xiue  siècle  est  celui  de  la  forte  influence  byzantine.  File 
triomphe  des  anciens  styles,  arrête  l’expansion  de  l'art  gothique.  Dès  le 
xue  siècle,  on  la  voit  se  propager  surtout  dans  le  sud,  le  nord  conser- 
vant encore  son  originalité.  De  1190  à 1200,  fait  curieux,  le  tableau 
change  complètement.  Dans  le  nord,  brusque  rupture  avec  le  style  tradi- 
tionnel. au  profit  de  l’influence  byzantine;  mais  celte  transformation  n’est 
pas  une  manifestation  superficielle;  elle  s'explique  par  le  besoin  intime 
de  renouveler  les  formes  artistiques,  par  cette  conviction  que  le  style 
lourd  et  contraint  usité  jusqu'alors  ne  répondait  plus  aux  exigences  de 
l’art  moderne.  C’est  ainsi  que,  tout  en  comprenant  bien  la  valeur  de  la 
peinture  byzantine  comme  modèle  à suivre,  on  sait  l imiter  avec  origi- 
nalité. 

Les  miniatures  allemandes  du  xne  siècle  n’étaient  pas  pour  donner 
l'impression  de  celle  transformation  puissante  qui  ailleurs  précéda  la 
naissance  de  l'art  gothique.  Voici  que,  brusquement,  ce  désir  ardent  d'un 
idéal  artistique  nouveau  prend  forme.  I n phénomène,  dont  on  peut  décou- 
vrir les  traces  dans  la  période  de  transition,  apparaît  au  grand  jour.  I ne 
v ie  nouvelle  se  manifeste  dans  les  figures;  la  draperie  s'anime  par  des 
moyens  artificiels;  les  contours  s’agitent,  les  étoffes  se  cassent,  des 
franges  flottent  au  vent.  Mais  ce  style  à la  fois  figé  et  inquiet,  n'est  pas  un 
phénomène  transitoire.  La  simplification,  qui  serait  pour  lui  le  salut,  ne 
se  produit  pas;  il  devient  toujours  plus  surchargé,  maniéré  et  baroque. 
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On  complique  les  formes  à plaisir  ci  1 on  aboutit  aux  résultats  les  plus 
étranges.  L’évolution  en  Allemagne  s’arrête,  comme  celle  de  1 Angleterre. 
Elle  se  termine  par  l’acceptation  pure  et  simple  de  1 art  gothique  français. 

Ce  qui  donne  à l'art  allemand  de  cette  époque  son  caractère  propre, 
c’est  l imitation  fidèle  de  1 art  byzantin.  Elle  n est  pas  iacile  à expliquer. 

Il  ne  peut  être  question  d'une  infiltration  progressive  des  éléments  byzan- 
tins; la  peinture  monumentale  s en  inspire  autant  que  la  miniature.  L his- 
toire générale  de  l’art  peut  seule 
ici  nous  éclairer.  Le  xnp  et  le 
xme  siècle  sont  l’époque  où  l'art 
moyen-byzantin  triomphe  en  Ita- 
lie, au  moment  où  les  empereurs 
allemands,  vers  la  fin  du  xne  siè- 
cle, comme  héritiers  des  Nor- 
mands, transportent  leur  rési- 
dence dans  l'Italie  méridionale, 
c’est-à-dire  dans  un  domaine  co- 
lonial de  l’art  byzantin.  Les  im- 
pulsions qui  vinrent  de  là  ont 
été  aussi  fortes  que  l'influence 
des  croisades. 

La  patrie  du  style  nouveau 
est  la  Saxe.  A la  fin  du  xne  siècle 
appartiennent  encore  deux  oeu- 
vres de  transition  : deux  évangé- 
liaires  ( Wolfenbüttel,  Herzogl. 
Bibl.,  Helmst.  Go;  et  Trêves, 
Domschatz,  142,  provenant  de 
Paderborn)  dont  le  premier  porte 
la  date  de  1194.  Le  premier  ma- 
nuscrit daté  de  la  peinture  nou- 
velle est  le  Libellas  de  consecralione  crismalis  écrit  parle  chapelain  de  Mag- 
debourg,  Henri  de  Jerichow,  en  1214  (Magdebourg,  Domgymnasium,  152). 
A peu  près  au  même  moment,  le  style  nouveau  a produit  ses  chefs- 
d'œuvre  : les  Psautiers  d'Hermann  de  Thuringe  (f  1217).  Eait  caractéris- 
tique, la  plupart  de  ces  œuvres  sont  des  psautiers  : le  livre  de  prières  de 
la  noble  dame  est, à partir  de  ce  moment, en  Allemagne  comme  en  Angle- 
terre, l'œuvre  la  pl us  distinguée  qui  puisse  être  confiée  au  miniaturiste. 
Le  plus  ancien  des  psautiers  d’Hermann  est  à Stuttgart  (Hofbibl.,  Bibl., 
in-f°,  24).  Outre  un  calendrier  avec  les  douze  Apôtres,  il  contient  une  série 
de  scènes  du  Nouveau  Testament.  Partout,  imitation  fidèle  des  modèles 
byzantins,  mais  cette  imitation  est  bien  loin  d'égaler  le  modèle  ; l'ascé- 
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tisme  des  visages  est  exagéré, la  draperie  est  défigurée  par  l'accumulation 
et  le  contournement  des  plis.  Parmi  les  scènes  du  Nouveau  Testament,  le 
Baptême  du  Christ  se  rapproche  le  plus  des  modèles  byzantins;  mais  le 
type  iconographique  n’est  même  pas  ici  purement  byzantin.  Si  la  distri- 
bution et  le  mouvement  des  figures  est  ;i  peu  près  concordant,  tout  ce 
(pii,  dans  le  modèle  byzantin,  exprime  un  certain  sentiment  de  la  profon- 
deur et  de  l'espace,  a dis- 
paru dans  la  copie  : les 
montagnes  deviennent  un 
bloc  de  rocher;  le  peintre 
occidental  ne  comprend 
rien  à une  conception  de 
1 illustration  si  différente 
delà  sienne.  Dans  l icono- 
graphie,  il  innove  sou- 
vent. C’est  dans  ce  ma- 
nuscrit que  l'on  trouve 
pour  la  première  fois  une 
Crucifixion  avec  les  trois 
clous.  Dans  la  représenta- 
tion de  la  Descente  aux 
limbes,  des  influences  an- 
glaises se  manifestent. 

Cette  influence  fut  trans- 
mise peut-être  par  le  ma- 
riage anglais  d'Henri  le 
Lion  et  l’éducation  an- 
glaise de  son  fils  Othon. 

Celte  hypothèse,  si  elle 
est  juste,  fait  comprendre 
avec  plus  de  facilité, 
pourquoi  c’est  précisé- 
ment dans  le  livre  de 
prières  princier  que  l in- 
fluence  anglaise  est  le  plus  sensible.  Le  Livre  de  prières  de  sainte  Elisa- 
beth, belle-tille  du  landgrave  Hermann,  en  est  la  meilleure  preuve  musée 
de  Cividale).  Il  est  bien  plus  richement  illustré  que  celui  de  Stuttgart;  la 


Pliot  Ilascloff. 

Fig.  2GG.  — Crucifixion.  Miniature  du  Missel  de  Semeko. 
(IlalberstaJt,  Domgymnasium.  1 1 4.) 


en  est  aussi  plus  libre,  plus  aisé  et  plus  original. 

Nous  n’avons  pas  ici  à énumérer  la  foule  des  œuvres  qui  se  groupent 
autour  des  Psautiers  d Hermann  ni  à poursuivre  dans  toutes  scs  ramifica- 
tions les  évolutions  de  cette  école.  Fait  curieux,  vers  h1  milieu  du  xmc  si è- 
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cio,  une  nouvelle  invasion  du  style  byzantin  se  fait  sentir  dans  la  peinture 
saxonne,  au  moment  où  il  semblait  qu  elle  se  fût  assimilé,  en  le  nationali- 
sant, ce  qu  elle  lui  avait  emprunté.  Une  personnalité  artistique  remar- 
quable doit  avoir  provoqué  celle  révolution.  Nous  ne  la  connaissons  pas; 
citons  seulement  les  deux  chefs-d'œuvre  : le  Livre  d’Evangiles  de  l'hôtel 
de  ville  à Goslar,  et  le  Missel  du  prévôt  du  chapitre  Semeko  d'Halberstadt 
(l)omgymnasium,  114).  Les  deux  manuscrits  sont  tout  à fait  occiden- 
taux dans  leur  ornementation  ; ils  ne  trahissent  en  rien  la  copie  proprement 
dite  de  miniatures  byzantines;  cl  cependant,  ils  sont  si  imprégnés  d'in- 
fluence byzantine  qu'on  a voulu  attri- 
buer l’évangéliaire  de  Goslar  à un  pein- 
tre byzantin.  11  ne  peut  évidemment  en 
être  question.  Mais  son  auteur  doit  avoir 
vécu  dans  un  centre  d’art  byzantin  cl 
avoir  sucé  la  moelle  de  l'esthétique 
byzantine.  Ce  n'est  plus,  en  un  sens,  un 
Occidental;  il  brise  les  limites  de  la 
conception  que  l'Occident  se  faisait  de 
l'interprétation  de  l'espace;  le  premier, 
il  essaie  de  représenter  la  perspective. 
Ce  premier  progrès  aurait  pu  marquer 
pour  la  peinture  allemande  une  sorte  de 
renaissance,  si  ce  maître  avait  été  com- 
pris et  avait  eu  des  successeurs.  Mais  il 
n'en  lut  pas  ainsi.  On  ne  retrouvera  plus 
le  sentiment  profond  de  ses  miniatures, 
le  mouvement  expressif  et  gracieux  de 
ses  figures.  Par  contre,  un  de  ses  défauts 
sera  conservé  et  jouera  un  rôle  impor- 
tant : c est  1 introduction  dans  le  vêtement  de  la  surcharge  et  de  l’agita- 
tion. Le  style  saxon  se  transforme,  se  met  à aimer  la  minutie,  tombe  dans 
le  maniérisme.  Ces  masses  de  plis  s’écroulant  en  cascades  se  raidissent 
chez  les  successeurs,  qui  remplacent  la  tinesse  des  sentiments  par  la 
grossièreté  paysanne.  Il  en  résulte  des  caricatures  aussi  compliquées  que 
sèches;  toutes  les  grandes  conquêtes  qu'avait  faites  l’étrange  maître  sont 
perdues. 

Dans  la  région  du  Bas-Rhin,  les  manuscrits  illustrés  sont  rares  au 
xm  siècle;  une  industrie  des  livres  d'heures,  comme  celle  delà  Saxe,  n'y  a 
jamais  existé.  Les  travaux  importants  datent  du  milieu  du  xme  siècle.  Le 
plus  intéressant  est  une  copie  de  la  Chronique  Royale  de  Cologne  prove- 
nant d’Aix-la-Chapelle  (Bruxelles,  ms.  407).  Ce  sont  des  tables  généalo- 
giques et  des  portraits  d'empereurs  ; exécutés  à la  gouache,  ils  révèlent 
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Fig.  267.  — Miniature  d’une  Bible 
de  la  région  du  Bas-Rhin. 

(Berlin,  Bibl.  roy.,  Thoolog.  I. 
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un  sens  délicat  de  la  couleur.  Le  style  a 1rs  mômes  surcharges  et  la 
môme  agitation  qu'en  Saxe,  mais  il  n'csl  pas  aussi  anguleux  et  saccadé; 
il  a plu  LH  une  grandeur  et  un  élan  qui  conviennent  fort  bien  aux  portraits 
d'empereur.  Très  analogue  est  une  Bible  (Bibl.  roy.  de  Berlin.  Ihéol.lal., 
in-f",  579),  dont  les  illustrations  avec  leurs  contours  très  simplifiés  et  leur 
vigoureux  élan  rappellent  l'art  gothique. 

LE  ST  Y II:'  Di'  XIIIe  SIÈCLE  DANS  LA  IIAUTE-ALLEMAUXE. — Tout  lc.XlTsièclc, 
dans  le  sud  de  l'Allemagne,  est  dominé  par  la  lutte  entre  le  style  national 
cl  le  style  byzantin,  entre  le  dessin  à la  plume  et  la  gouache.  En  1200,  le 
style  byzantin  l'emporte  partout; 
on  voit  apparaître  en  môme  temps, 
comme  dans  le  nord,  une  certaine 
agitation.  Mais  la  particularité  la 
plus  originale  du  style  saxon,  les 
plis  cassés  de  la  draperie,  ne  se 
rencontre  pas  ici  tout  d’abord  et  ne 
pénètre  qu'au  cours  du  xme  siècle, 
sous  l'influence  du  nord. 

Un  groupe  de  manuscrits  illus- 
trés nous  permet  de  suivre  celte 
évolution  du  style.  On  lésa  long- 
temps, mais  à tort,  attribués  à un 
seul  artiste,  le  moine  Conrad  de 
Sclieyern  ; en  réalité,  deux  artistes 
au  moins  de  ce  nom  ont  dù  tra- 
vailler dans  le  cloître  de  la  Haute- 
Bavière.  L’abbé  Conrad  ( 1200-1225) 
lit  copier  par  le  moine  Conrad  un 
Matutinal  qui  fut  richement  décoré 
de  dessins  à la  [tlume  et  au  lavis 
sur  fond  de  couleur.  De  grands  tableaux  apocalyptiques  précèdent  un 
long  cycle  d illustrations  qui  traite  la  légende  de  Faust  cl  celle  de  Théo- 
phile. Le  style  est  parfois  inégal.  Dans  les  tableaux  apocalyptiques,  il  a 
de  la  grandeur  et  de  l’élan;  il  suit  ici  d’excellents  modèles.  Dans  la 
légende  de  Théophile,  par  contre,  ce  style  riche  et  solennel  n’apparaît 
pas  avec  la  même  pureté.  Le  vêlement  est  bien  plus  primitif,  le  dessin  des 
figures  est  moins  correct;  mais  ces  défauts  sont  compensés  par  de 
grandes  qualités.  Le  style  est  plus  original,  l'expression  plus  indépen- 
dante des  formes  conventionnelles.  L’artiste  laisse  libre  cours  à ses 
sentiments  personnels.  Les  personnages,  par  la  mimique  et  le  geste,  font 
de  vrais  monologues  : c'est,  par  exemple,  l'abbesse  enceinte  qui,  dans 
son  angoisse,  demande  secours  à la  statue  de  la  Madone;  c'est  Théophile 
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repoussé  qui,  plein  de  rancune  et  méditant  une  vengeance,  est  assis  dans 
sa  cellule.  De  tels  chefs-d’œuvre  d'expression  compensent  largement  les 
pertes  faites  pour  la  magnificence  de  la  forme. 

Ce  n'est  pas  par  l'effet  du  hasard  que  le  peintre  de  Scheyern  déploie 
des  qualités  si  surprenantes  dans  l’illustration  d'un  thème  nouveau.  La 
poésie  de  l’époque,  on  peut  le  dire  avec  certitude,  a exercé  sur  la  peinture 
une  influence  féconde.  Dans  les  manuscrits  enluminés  des  poèmes,  on  peut 
signaler  les  mêmes  faiblesses  et  les  mêmes  qualités  : technique  facile, 
souvent  grande  négligence  d’exécution  et  absence  de  style;  mais,  d’autre 
part,  admirable  vivacité  et  profondeur  psychologique.  D'une  bizarrerie 
étonnante  dans  leurs  erreurs  de  dessin,  mais  d'un  effet  saisissant,  sont 
les  illustrations  de  Y Enéide  de  Henri  de  Ycldecke  (Berlin,  Bibl.  roy.,  ms. 
germ.,  in-f°,  282),  ou  celles,  plus  soignées,  du  « Liet  von  der  Magot  » de 
Werncr  von  Tegernsee  (Berlin,  ms.  germ.,  in-8°,  109). 

Le  peintre  du  Matutinal  de  Scheyern  trouva  dans  son  cloître  un  suc- 
cesseur : le  moine  Conrad  qui,  en  1241,  dans  une  de  ses  pièces  capitales, 
la  Mater  verborum  (Munich,  Clm.  17405),  a laissé  un  catalogue  de  ses 
œuvres.  D'après  une  note  de  ce  catalogue,  Conrad  a achevé  le  Matutinal. 
Celui-ci  contient,  en  effet,  plusieurs  illustrations  très  différentes  des  pré- 
cédentes : une  Madone  de  Majesté,  saint  Nicolas  et  saint  Pierre,  les 
patrons  de  Scheyern,  les  fêtes  principales  de  la  vie  de  Marie.  Au  point 
de  vue  du  style,  toutes  ces  illustrations  sont  en  grand  progrès. 

C'est  le  style  anguleux  du  xnf  siècle,  fortement  imprégné  de  byzan- 
tinisme, que  nous  trouvons  en  Bavière  avant  1241.  En  Bavière,  les  tra- 
vaux les  plus  remarquables  sont  des  dessins  à la  plume.  Pendant  ce 
temps,  dans  l'Allemagne  du  Sud,  dans  la  Franconie,  se  constitue  une 
école  qui  produit  d'élégants  manuscrits  de  luxe  sous  l’influence  thuringo- 
saxonne.  Le  conflit  entre  les  styles  méridionaux  et  les  styles  du  nord 
apparaît  ici  en  un  exemple  frappant  : un  psautier  de  la  Bibliothèque  de 
Bamberg  (A,  II,  47),  qui,  très  probablement,  a été  exécuté  à Bamberg  au 
commencement  du  xme  siècle.  Les  meilleures  illustrations  de  ce  manu- 
scrit révèlent  toutes  une  influence  byzantine;  mais,  comparées  avec  les 
Psautiers  d Hermann  de  Thuringe,  les  formes  ont  plus  d'aisance  et  de 
rondeur;  la  technique  est  plus  souple,  plus  picturale;  bref,  la  note  carac- 
téristique du  style  saxon,  la  raideur  et  la  dureté,  est  absente.  L'analogie 
avec  les  tableaux  apocalyptiques  de  l’abbé  Conrad  de  Scheyern  est  évi- 
dente. Le  peintre  du  psautier  de  Bamberg,  on  ne  sait  pourquoi,  a laissé 
son  œuvre  inachevée;  un  autre  artiste  y a ajouté  une  illustration  et  plu- 
sieurs initiales  avec  figures.  Le  Jugement  dernier  révèle  un  style  qui 
ressemble  absolument  au  style  saxon.  Nous  avons  ici  le  produit  d'une 
école  très  analogue,  mais  qu'il  faut  nettement  distinguer;  elle  a son  siège 
en  Franconie,  à Wurzbourg;  à Bamberg,  à Eichstatt.  Ses  œuvres  sont, 
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pour  la  plupart,  des  psautiers.  Celle  école  a eu  sa  grande  période  vers 
1 250 ; scs  artistes  ont  été  en  relation  directe,  sans  doute,  avec  les  cloilres 
des  ordres  mendiants,  surtout  des  Dominicains.  La  Bible  de  1240  en  est  la 
preuve;  elle  fut  exécutée  aux  frais  de  l'abbé  d’un  couvent  de  Bénédictins  à 
Saint-Burcbard  pour  le  cloître  des  Dominicains  à Würzbourg  Univcrsi- 
tatsbibl.,  Bibl.  in-f°,  max.,  9).  Sur  le  frontispice,  un  moine  à genoux,  llain- 
ricus  pictor , présente  la  Bible 
à saint  Dominique.  I )ans  plu- 
sieurs psautiers,  saint  Fran- 
çois et  saint  Dominique  sont 
représentés  sous  la  croix  dans 
la  scène  de  la  Crucifixion  ; en 
lace  d'eux,  la  Mater  Dolorosa 
percée  d une  épée,  innova- 
tion iconographique  inédite 
à cette  époque  (Maihingen, 

1, 2.  Lat.  in-8°,  6 et  I,  2.  Lat. 
in-4°,  24).  Les  ordres  men- 
diantsont  donc  exercé  ici  une 
influence  artistique.  Mais, 
fait  curieux,  une  série  de  ces 
manuscrits,  y compris  la 
Bible,  montrent  des  particu- 
larités qui  ne  s’expliquent 
que  par  l'influence  française. 

Les  I )ominicains  peuvent-ils 
l'avoir  transmise?  Etant  don- 
nées les  relationsét roites que 
cet  ordre  avait  avec  l’Univer- 
silé  de  Paris  et  l'importance 
qu'il  attribuait  aux  textes  éta- 
blis à Paris,  celte  hypothèse 
n'est  pas  invraisemblable. 

L’école  de  Franconie  a 
d'oeuvre,  les  tendances  byzantines  des  Psautiers  d Hermann, quoique  scs 
œuvres  paraissent  bien  plus  récentes.  Citons,  comme  exemples  princi- 
paux, une  série  de  miniatures  (Brit.  Mus.,  Add.  17087)  et  les  Psautiers  de 
Maihingen  I.  2.  Lat.  in-4°,  23et2i  . L’influence  française  est  évidente  dans 
le  psautier  de  Munich  (Clm.  3900  , dont  les  initiales  rappellent  encore  la 
Bible  de  1246.  Aux  scènes  de  la  vie  du  Christ  s'opposent  ici  de  grandes 
pages  ornées,  dont  les  initiales  renferment  1 illustration  littérale,  qui 
caractérise  les  psautiers  français.  L entrelacement  des  liges  est  de  forme 


Phot.  Uasclofl. 

Fig.  209.  — Miniature  du  Psautier  de  Munich. 
(Munich,  Clm.  3900.) 

donc  presque,  dans  scs  premiers  chefs- 
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bizarre;  il  est  entremêlé  de  nombreuses  figures  d'hommes  et  d'animaux. 

Elégance  et  luxe,  raffinement  extrême  de  la  technique  et  du  goût  dans 
la  décoration  du  manuscrit,  tel  est  le  but  que  poursuit  et  atteint  l'école 
francique.  En  même  temps,  elle  maintient  les  types  traditionnels,  les 
byzantinismes;  elle  ne  tente  pas  de  transformer  les  illustrations  avec  ori- 
ginalité. Depuis  1250  environ  se  fait  partout  sentir  le  besoin  plus  intense 
d’une  conception  nouvelle  et  plus  originale  de  la  miniature;  on  veut  par- 
tout en  approfondir  le  contenu 
émotionnel.  L'innovation  decette 
dernière  phase  du  style  roman 
est,  avant  tout,  l'introduction 
dans  les  scènes  bibliques  de 
divers  traits  qui  les  rendent  plus 
profondément  humaines.  La  Ma- 
done a sans  doute  beaucoup 
perdu  de  sa  grandeur  ecclésias- 

fondamentaux;  mais  la  cheve- 
lure s'agrandit;  les  boucles 
gagnent  en  magnificence.  Aux 
perruques  el  aux  barbes  bou- 
clées avec  exagération,  corres- 
pond le  style  surchargé,  papil- 
lotant, du  vêtement;  les  con- 
tours  cl  surtout  les  inévitables 
franges  pendantes  semblent  zig- 
zaguer comme  des  éclairs.  Le 
maniérisme  l cmportc. 

Le  chef-d’œuvre  de  ce  style 
est  le  Livre  d’Evangiles  de 
Mayence  (Aschaffenbourg,  n°  b , un  des  manuscrits  illustrés  les  plus 
luxueux  de  la  fin  du  Moyen  Age,  écrit  tout  en  or.  Le  lyrisme  du  ton,  la 
délicatesse  du  sentiment,  voilà  ce  qui  s'y  exprime  le  mieux.  Au  manuscrit 
d Aschaffenbourg,  qui  par  l'ornementation  des  initiales  trahit  l'influence 
française,  se  rattachent  de  nombreuses  œuvres  de  la  Haute-Allemagne. 
La  plus  riche  est  un  psautier  de  Besançon  Aïs.  54),  exécuté  dans  un 
cloître  cistercien  par  une  nonne.  L'introduction  se  compose  de  seize 
miniatures  couvrant  la  page  et  représentant  la  vie  du  Christ;  elles 
sont  peintes  a la  gouache  sur  fond  d'or,  entourées  d une  frise  de  feuilles 
aux  formes  gothiques;  on  y a ajouté,  peu  après,  un  cycle  aussi  étendu  en 
dessins  au  lavis.  Le  style  se-  rapproche  du  manuscrit  d'Aschaffenbourg: 


tique,  le  type  byzantin  du  Christ 
subsiste  sans  doute  en  ses  traits 
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Fig.  270.  — Lu  Crucifixion. 

Miniature  du  psautier  de  Besançon. 

(Besancon,  ms.  54.) 
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mais  l'élément  baroque  csl  ici  plus  apparent.  11  s'exprime  su rl oui  par  lu 
richesse  des  compositions;  la  surface  csl  remplie  jusque  dans  le>  coins 
extrêmes,  soil  par  des  figures  très  animées,  soit  par  des  paysages,  soit 
par  des  figures  de  remplissage:  des  anges  descendant  du  ciel,  par  exemple. 
Le  vêtement  est  toujours  raide  el  surchargé;  de  lourdes  perruques 
couvrent  les  têtes.  Malgré  ces  exagérations,  nous  sommes  en  présence 
d'un  beau  talent  artistique,  qui  sait  exprimer  l'amour  le  plus  tendre  et  le 
plus  profond  comme  la  douleur  tragique.  A les  considérer  de  j >1  us  près, 
ces  lêtes  révèlent  une  étonnante  observation  de  la  réalité,  un  abandon 
complet  des  types  conventionnels.  On  croil  voir  ici  les  débuts  de  l'art  au 
xvc  siècle. 

Les  œuvres  de  style  analogue  sont  très  nombreuses  dans  l'Allemagne 
du  Sud-Est.  Les  pièces  capitales  sont,  avec  un  livre  d'Evangiles  du  cloître 
llohenwart  Munich,  Olin.  758L,  la  Bible  de  Kremsmünster,  exécutée 
sous  l'abbé  Frédéric  d'Aich  (1275-1 525)  el  un  leclionnaire  à Berlin  Bibl. 
roy., Tbeol.  lai. , in-f°,  52).  Les  initiales,  tout  en  gardant  les  formes  romanes 
du  contour,  y sont  remplies  de  feuillage  à la  gothique.  Celte  pénétration 
de  formes  « gothiques  » dans  la  miniature  « romane  » devait  nécessaire- 
ment se  faire,  puisque  l'architecture  et  la  sculpture  s'élaient  depuis  long- 
temps modernisées,  el  cela  quand  même  les  œuvres  de  la  miniature  fran- 
çaise n'auraient  pas  été  connues.  Un  dédoublement  se  produit  alors  dans 
l'évolution;  en  certains  endroits,  où  de  notables  Mécènes  établissent  le 
contact  avec  la  France,  on  adopte  complètement  le  style  français;  ailleurs, 
on  se  contente  de  moderniser  les  traditions  ou  d imiter  extérieurement 
les  modèles  français.  Mais  l’élégance  et  la  grâce  courtoise  n’étaient  point 
le  fait  des  artistes  allemands.  En  outre,  jusqu'à  l'empereur  Charles  IV,  une 
cour  fait  défaut  en  Allemagne,  et,  avec  elle,  un  centre  d’art. 

Fait  caractéristique  : quand  la  miniature  française  pénètre  en  Alle- 
magne, les  livres  d'Heures  et  les  liturgies  de  luxe  restent  rares;  c’est 
pourtant  par  eux  que  le  style  nouveau  s’est  propagé.  L'objet  principal  que 
se  propose  la  miniature  allemande  depuis  la  fin  du  xm°  siècle  csl  plutôt 
l'illustration  de  chroniques,  de  livres  de  droit,  de  romans,  de  recueils  de 
poésies,  etc.  Elle  ne  pouvait  donc  utiliser  directement  les  modèles  fran- 
çais. Dans  toutes  ces  œuvres,  le  sujet  de  l'illustration  est  bien  plus  inté- 
ressant (pie  sa  forme.  Une  production  abondante  de  technique  grossière 
et  négligée,  qui  a tous  les  caractères  d'un  métier,  suffit  aux  besoins.  Il 
en  est  de  même  pour  les  sujets  moraux,  très  aimés  en  Allemagne,  qu'offre 
la  littérature  religieuse.  Les  manuscrits  de  la  « Publia  pauperum  >»  en  sont 
un  exemple,  si  l'on  peut  appeler  nouvelles  ces  illustrations  qui  réunissent 
une  scène  de  la  vie  de  Jésus  avec  deux  modèles  de  l’Ancien  Testament  et 
(juatre  passages  des  Prophéties;  elles  s'expliquent,  au  fond,  par  les  cycles 
du  xii1'  siècle.  Depuis  la  fin  du  xi u°,  ces  séries  d'illustrations  sont  très 
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nombreuses.  Des  sujets  analogues,  mais  plus  riches  de  contenu,  se  trou- 
vent dans  l illustration  du  Spéculum  humanæ  salvationis  et  de  la  Concor- 
clantia  caritatis.  Cette  dernière  nous  oITre  la  collection  la  plus  complète 
des  symboles  et  des  types  du  Moyen  Age.  Tous  ces  manuscrits  sont  illus- 
trés en  dessins  à la  plume,  parfois  coloriés. 

Nous  nous  contenterons  de  caractériser  1 évolution  de  la  minia- 
ture dans  les  diverses  pro- 
vinces par  l’étude  de  quel- 
ques exemples  seulement. 
Dans  les  pays  du  Rhin  et 
de  la  Moselle,  le  plus  an- 
cien manuscrit  daté  est  la 
Bible  que  le  chapelain  Sy- 
mon  acheva,  en  1281,  à 
Mayence.  Sa  valeur  est 
plus  historique  qu'artis- 
tique; l imitation  française 
est  évidente,  mais  la  tech- 
nique rappelle  plutôt  les 
œuvres  françaises  d’avant 
1250  (Coblence,  Gymnasial- 
bibl. , nus  2-5).  Bien  supé- 
rieures sont  les  œuvres  du 
Minorité  Jean  de  Valken- 
burg  (1299)  : un  Graduel 
à Cologne  (Erzbischôfl. 
Muséum)  et  un  autre 
à Bonn  (Univcrsitütsbibl. , 
S,  584).  Tout  est  français 
dans  ces  manuscrits  : le 
style,  la  technique,  le  colo- 
ris; mais  partout  une  cer- 
taine lourdeur  fait  obstacle 
au  charme  des  œuvres  françaises  (voir  le  Missel  de  Priim  à la  B i 1 » 1 . roy. 
de  Berlin,  Theol.  lat.,  in-f°,  271).  Un  bibliophile  comme  l’archevêque  Bau- 
douin de  Trêves  (1507-54)  n’avait  pas  de  meilleurs  artistes  à sa  disposi- 
tion.  Si  amusantes  que  soient  les  drôleries  de  son  bréviaire  (Coblence, 
Gymnasialbibl.,  Cod.  A.),  il  est  encore  bien  loin  des  manuscrits  de 
l’évêque  de  Metz,  Beinald  von  Bar.  Les  peintres  de  Baudouin  ont,  par 
contre,  laissé  un  autre  document  fort  intéressant,  la  série  des  illustra- 
tions qui  ornent  le  voyage  à Borne  de  l'empereur  Henri  VII,  frère  de 
Baudouin.  On  y voit,  reproduites  avec  tout  le  réalisme  dont  un  artiste  de 
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Fig.  271.  — Voyage  à Rome  de  l’empereur  Henri  VII, 
frère  de  Baldouin,  archevêque  de  Trêves. 
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celle  époque  était  capable,  soixante-treize  scènes  «lu  voyage  à Rome,  en 
dessins  à la  plume  et  au  lavis.  Le  récit  vivant,  l’exactitude  archéologique 
avec  laquelle  les  objets  extérieurs  sont  rendus,  compensent  assez  bien  le 
maigre  talent  du  dessinateur;  plusieurs  de  ses  compositions  prouvent 
qu’il  connaît  la  manière  nouvelle  dont  l’art  italien  représente  l’espace. 

Plus  à l’Est,  l'influence  de  la  miniature  française  se  fait  sentir  un  peu 
plus  tard  (pie  sur  le  Rhin.  En  Saxe  on  exécute,  vers  1*275,  une  série  de 
psautiers  qui  transforment  à peine  l'ancien  style  en  adoptant  quelques 
motifs  gothiques  (psautier  de  Magdebourg  daté  de  1276;  Metz,  Coll. 
Salis,  55).  Vers  1500,  on  imite  un  peu  partout  les  modèles  français. 

Bien  plus  intéressantes  sont  les 
œuvres  profanes  de  l’art  thuringo- 
saxon.  Vers  la  tin  du  siècle  apparaît 
l'illustration  du  « Saehsenspiegel  », 
exécutée  probablement  près  de  Meissen 
vers  1200).  Parmi  les  quatre  manuscrits 
conservés,  le. plus  ancien  est  à Heidel- 
berg 087.  Cod.  Pal.  Germ.,  164);  il 
appartient  au  commencement  du  xiv°  siè- 
cle; le  plus  récent  appartient  au  troi- 
sième quart  du  siècle.  Dans  tous  ces 
manuscrits,  une  colonne  d’illustrations 
devait  toujours  accompagner  une  co- 
lonne du  texte.  Dans  le  manuscrit  le 
mieux  conservé  (Dresde,  M.  52,  vers 
1550),  il  n’y  a pas  moins  de  neuf  cent 
vingt-quatre  colonnes  illustrées.  Cette 
abondance  prouve  déjà  que  l’élément 
artistique  devait  passer  au  second  plan  et  que  l'on  voulait  surtout  illus- 
trer et  éclaircir  le  texte.  C'est  donc  le  geste  qui  fait  l'intérêt  principal  de 
ces  miniatures;  un  artiste  ne  craint  pas  de  donner  quatre  mains  à un 
personnage  pour  mieux  expliquer  le  texte  qu'il  a mission  d'illustrer. 

L illustration  de  la  Chronique  saxonne  a plus  de  charme;  nous  en 
avons  conservé  trois  exemplaires.  Ce  n’est  pas  un  livre  d'images,  mais 
une  illustration  du  texte  (pi  on  parsème  de  nombreuses  petites  vignettes. 
L’exemplaire  le  plus  ancien  et  le  plus  beau  est  celui  de  Gotha  (Cod.  i, 
00),  de  la  fin  du  xmc  siècle.  L’illustration  traite  l’histoire  ancienne  et 
s'arrête  au  moment  où  le  texte  se  rapproche  de  l'histoire  contemporaine; 
mais  ces  héros  de  l’antiquité  se  vêtent,  agissent  et  se  meuvent  comme  les 
contemporains.  Marcus  Curtius,  qui  se  précipite  dans  l'abîme,  est  un 
chevalier  cuirassé  qui  s’élance  dans  la  gueule  de  l'Enfer.  Bref,  dans  ces 
histoires  de  l’antiquité,  l’artiste  ne  représente  que  son  temps. 

T.  II.  — M 
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Fig.  272.  — Marcus  Curtius. 
Miniature  de  la  Chronique  Universelle. 

(Gotha,  Cod.  I.  90.) 
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Les  manuscrits  illustrés  de  poèmes  profanes  soûl  rares  dans  celle 
école.  Le  chef-d'œuvre  est  le  « Wilhelm  von  Oranse  » qu'Henri  de  liesse 
lil  exécuter  en  1554  (Cassel,  Stænd.  Landesbihliothek).  La  décoration  en 
est  toute  française.  C’est  l'œuvre  de  deux  collaborateurs  qui  sont  de  valeur 
égale.  Technique,  élégance  du  dessin,  draperie  peuvent  ici  se  mesurer 
avec  les  modèles  français.  L'expression  vive  du  récit  se  fait  surtout  valoir 
dans  les  sujets  intéressants.  C'est  le  charme  des  sujets  qui  donne  sa  valeur 
au  groupe  haut-allemand  des  manuscrits  des  Minnesænger  (manuscrit  de 
Weingarten  à Stuttgart,  Hofbibl.,  Poet.  Germ.,  1;  et  avant  tout  le  soi- 
disant  manuscrit  de  Manesse,  à Heidelberg).  Tous  deux  ont  été  probable- 
ment exécutés  près  de  Constance  ou  de  Zurich;  ils  imitent  les  mêmes 

modèles  (fin  du  xiu'  et  commencement  du  xives.). 
Ce  sont  des  portraits  de  poètes  qui  se  tranfor- 
ment  en  tableaux  de  mœurs  empruntés  à la  vie 
courtoise  et  chevaleresque  de  l’époque.  Ils  com- 
mencent par  les  poêles  impériaux;  les  autres 
suivent  d'après  la  hiérarchie.  Tournois,  chasses, 
jeux,  voyages,  aventures  galantes,  tels  sont  les 
sujets.  Le  roi  Conradin  est  à la  chasse  au  fau- 
con ; le  duc  Henri  de  Breslau  reçoit  de  belles 
mains  de  femme  le  prix  du  combat.  Les  détails 
extérieurs  sont  très  bien  observés;  c’est  un 
tableau  de  l’époque,  aux  couleurs  magnifiques;  il 
évoque  en  nous  l'état  d’âme  romantique  qui  fait 
le  fond  de  ces  poèmes;  mais  ces  illustrations  ne 
nous  saisissent  pas  aussi  fortement  que  celles 
du  xme  siècle. 

On  ne  peut  suivre  en  détail  et  par  étapes  la 
pénétration  en  Allemagne  de  l’art  gothique  et  de  la  miniature  française.  11 
semble  plutôt  que  celle-ci  ait  pénétré  de  très  bonne  heure  à l'extrémité 
orientale,  en  Bohême.  La  Bohême  était  faite  pour  jouer,  dans  l’Allemagne 
de  cette  époque,  un  grand  rôle  politique  et  civilisateur.  Au  xme  siècle,  la 
plupart  des  manuscrits  illustrés  sont  ici  en  relation  étroite  avec  l’Alle- 
magne, surtout  avec  l'art  thuringo-saxon.  Dans  un  psautier  d’une  déco- 
ration luxuriante  (Collection  Yates  Thompson,  n°  08),  apparaît  l'influence 
de  la  Haute-Italie;  de  là  un  mélange  de  styles  bizarre.  Au  commencement 
du  xiv1’  siècle  appartiennent  plusieurs  groupes  de  manuscrits  illustrés, 
exécutés  sur  commande  de  la  maison  royale  de  Bohême,  qui  imitent 
tous  des  modèles  français  : par  exemple  les  manuscrits  appartenant  au 
cloître  de  nonnes  cisterciennes  de  Mariensaal  à Altbrünn  ; la  soi  disant 
« V elislaw-Bibel  »,  à Prague  (Bibl.  du  Prince  Lobkovitz),  une  des  plus 
vastes  Bibles  imagées  de  l’époque;  le  passionnai  de  la  princesse  Cuné- 


l’hot  Uaseloff. 
Fig.  273.  — Miniature 
d’un  manuscrit  des  Minnesænger. 

(Stuttgart,  Bibl.  roy.,  Poet.  germ.,  l) 
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rromlc  Prague,  Universit.  Bibl.,  xiv,  A,  I7>.  En  outre,  apparaît  en 
Bolu'me  une  forte  influence  italienne;  un  bréviaire  de  Baigern  IÔ42),  par 
exemple,  a été  exécuté  d’après  une  bible  italienne.  Ces  diverses  influences 
n'ont  pas  créé  en  Bohême  un  style  uniforme,  (lest  seulement  sous 
Charles  IV,  au  moment  où  l’art  franco-italien  pénétra  en  Bohême,  qu'une 
période  toute  nouvelle  commence  pour  l'art  bohémien. 


Il 


la  peinture  sur  verre  et  la  peinture  murale 

LA  PEINTURE  SUR  VERRE  EN  FRANCE1 

Iæs  vitraux  du  xiiic  siècle.  — Difficulté  de  cette  étude.  — Au 
xié  siècle,  la  rareté  des  verrières  était  une  difficulté;  au  xm°,  leur  nombre 
devient  un  embarras.  Si  l'on  songe  que  la  plupart  de  ces  vitraux  n'ont  pas 
de  dates  certaines,  et  que  leurs  auteurs  sont  inconnus,  qu'il  est  presque 
impossible,  par  conséquent,  d’établir  des  séries  chronologiques  rigou- 
reuses et  de  grouper  les  œuvres  en  écoles,  on  sentira  combien  une  pareille 
étude  est  malaisée.  Jusqu'à  présent  les  livres  qui  ont  été  publiés  en 
France  ou  à l'étranger  sur  ce  sujet  sont  de  simples  catalogues.  L 'Histoire 
de  la  peinture  sur  verre  de  M.  Ferdinand  de  Lastcyric  est  assurément  un 
ouvrage  très  méritoire,  mais  il  ne  faut  pas  chercher  dans  un  livre  com- 
mencé en  1855  des  vues  d’ensemble  et  un  système.  M.  de  Lasteyrie  a fait 
ce  que  le  temps  demandait  : il  a dit  où  se  trouvaient  les  vitraux  du 
xme  siècle  et  il  les  a décrits.  Voyager  à travers  la  France  à la  recherche 
de  nos  anciennes  verrières,  savoir  en  comprendre  les  sujets,  les  dessiner, 
n'était  pas  alors  un  si  mince  mérite.  Aujourd'hui  on  ale  droit  de  demander 
davantage  à l'historien  de  l’art.  Seul,  un  Anglais,  Westlake,  dans  un  livre 
intitulé  : A liislorij  of  design  in  painled  glass , qui  a paru  à Londres  il  y a 
vingt-cinq  ans,  a su  faire  autre  chose  qu’une  description.  Le  premier,  il 
a entrevu  des  rapports.  Il  aura  le  mérite  d'avoir  montré  (pic  les  vitraux 
des  cathédrales  anglaises  sont  presque  tous  français  d'origine. 

Mais  ce  qui  empêchera  longtemps  encore  d écrire  l'histoire  du  vitrail, 
c'est  le  petit  nombre  des  reproductions.  Les  comparaisons,  qui  sont 
si  fécondes,  sont  actuellement  difficiles,  souvent  impossibles.  On  a beau 
voyager  rapidement,  courir  de  Chartres  à Bourges,  de  Bourges  à Lyon, 
de  Tours  à Poitiers,  on  a beau  passer  des  heures  devant  les  originaux,  on 
note  tout,  sauf  telle  particularité  qui  était  une  marque  d'origine.  Il  faudrait 
avoir  sans  cesse  sous  les  yeux,  dans  un  Corpus  bien  fait,  tous  les  vitraux 
de  France,  et  ce  Corpus  n’existe  pas.  La  photographie  des  couleurs  rendra 
un  jour,  espérons-le,  la  tâche  de  1 historien  plus  facile. 

Essayons,  toutefois,  en  utilisant  les  recueils,  encore  si  insuffisants,  de 
Martin  et  Cahier,  de  Hucher,  de  Marchand,  de  mettre  en  ordre  quelques 
idées,  dont  plusieurs  seront  de  simples  hypothèses. 

l'école  de  Chartres.  — L'école  de  peinture  sur  verre,  issue  de 
I.  Par  M.  Emile  Mâle. 
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Saint-Denis,  dont  nous  avons  retrouvé  les  œuvres  à Chartres,  au  Mans, 
à Vendôme,  à York,  à Angers,  à Poitiers,  dut  s’épanouir  pleinement  dans 
les  dernières  années  du  xne  siècle,  à Noire-Dame  de  Paris.  On  sait  que 
Notre-Dame  fut  commencée  en  1 1G3,  cl  nous  apprenons  par  Leviel  que  les 
lcnêtrcs  du  chœur  étaient  déco- 
rées de  verrières  du  xne  siècle. 

On  nous  dit  même  que  l'une 
d'elles  avait  été  donnée  par  Su- 
ger  : précieux  détail  qui  nous 
laisse  assez  deviner  à quelle  école 
s'étaient  formés  les  maîtres  ver- 
riers de  Paris.  Pendant  les  der- 
nières années  du  xne  siècle,  ils 
eurent  à garnir  de  vitraux  les 
fenêtres  de  la  nef,  et  il  est  pro- 
bable que  de  cette  grande  entre- 
prise, la  plus  vaste  qu'on  eût 
encore  vue,  sortit  un  art  nou- 
veau. C'est  sans  aucun  doute  à 
Paris  qu'il  faudrait  chercher  les 
origines  du  vitrail  du  xme  siècle, 
tel  qu  il  nous  apparaît  à Chartres. 

Malheureusement  tout  a disparu, 
et  Notre-Dame  ne  possède  pas 
un  seul  fragment  de  vitrail  qui 
se  rapporte  à celte  première  épo- 
que. Perle  irréparable!  Un  chaî- 
non nous  manque  et  nous  man- 
quera toujours.  Nous  ne  saurons 
jamais  par  quelles  transitions 
insensibles  le  vitrail  du  xu°  siècle 
est  devenu  celui  du  xme. 

Au  début  du  xiu®  siècle,  il 
n’y  avait  plus  rien  à faire  poul- 
ies verriers  à Notre-Dame  : mais 

les  fours  qui  s'éteignent  à Paris  se  rallument  à Chartres.  Pendant 
près  d'un  demi-siècle,  l'atelier  de  Chartres  fut  le  plus  actif  de  la 
France  entière  et  il  semble  même  que,  durant  les  premières  années,  il 
ait  été  le  seul.  C'est  vraisemblablement  aux  environs  de  P2I0  que  l'on 
commence  à mettre  en  place  les  vitraux  de  la  nef  et  du  chœur  de 
Chartres.  C'est  à celte  date  que  Philippe  Auguste  v int  à Chartres,  et 
entendit  la  messe  dans  la  cathédrale  : ce  qui  laisse  supposer  que  quelques 


Fig. 


214.  — \ il  rail  de  Charlemagne,  fragment. 
(Chartres). 
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fenêtres  au  moins  devaient  êlre  closes.  En  1216,  le  cartulaire  signale  la 
mort  du  chancelier  Robert  de  Bérou,  qui,  de  son  vivant,  avait  fait 
placer  une  verrière  où  il  était  représenté  et  que  l'on  voit  encore  aujour- 
d'hui. Mais,  à Chartres,  il  fallut  faire  tant  de  vitraux,  que  cette  œuvre 
immense  demanda  bien  des  années.  Le  vitrail  du  chœur  où  se  voit  saint 
Louis  ne  peut  être  antérieur  à 1226,  et  celui  où  Ferdinand  de  Castille 
s’était  fait  représenter  avec  sa  seconde  femme  Jeanne  de  Dammartin  ne 
pouvait  remonter  plus  haut  que  1257.  Il  se  peut  que  les  derniers  vitraux 
aient  été  posés  peu  de  temps  avant  la  dédicace,  qui  eut  lieu  en  1260. 

Vers  1210,  quand  les  maîtres  verriers  commencèrent  à décorer  la 
cathédrale  de  Chartres,  ils  étaient  encore  tout  pénétrés  des  traditions  de 
la  vieille  école  de  Saint-Denis.  Je  n'en  veux  pas  d'autre  preuve  que  le 
vitrail  de  Charlemagne  et  de  Roland,  qui  se  voit  dans  le  déambulatoire  de 
Chartres.  Plusieurs  médaillons  sont  exactement  copiés  d’après  un  vitrail 
de  Saint-Denis,  dont  le  P.  Montfaucon  nous  a laissé  des  dessins.  A 
Chartres,  par  exemple,  la  prise  de  Pampelune  par  Charlemagne  n offrc 
aucune  différence  avec  la  prise  de  Nicée  par  les  croisés  du  vitrail  de 
Saint-Denis.  Les  cartons  des  artistes  du  temps  de  Suger  étaient  donc 
encore,  après  soixante-dix  ans,  conservés  avec  soin  et  imités.  Preuve  nou- 
velle de  bétonnante  puissance  de  rayonnement  de  cette  antique  école. 

Il  semble  qu'au  début  du  xme  siècle,  les  verriers  de  Chartres  aient 
été  les  seuls  gardiens  de  l'art  de  la  peinture  sur  verre.  En  tout  cas,  ils 
furent  pour  leur  temps  ce  que  les  verriers  de  Suger  avaient  été  pour 
l’àge  précédent  : des  initiateurs  et  des  maîtres.  Les  preuves  abondent.  11 
y a à Chartres,  dans  le  bas  côté  de  gauche,  un  vitrail  consacré  à la 
légende  de  saint  Eustachc.  Or,  si  l'on  compare  les  beaux  rinceaux  de 
feuillages  qui  courent  entre  les  médaillons,  et  même  la  composition  de 
certains  médaillons,  avec  ce  qu'on  voit  dans  un  vitrail  de  Sens,  également 
consacré  à saint  Eustache,  on  sera  frappé  de  la  ressemblance.  Mais  ce 
(pii  étonnera  davantage,  c’est  de  voir  que  les  mêmes  rinceaux  décoratifs 
se  retrouvent  à Cantorbéry  dans  un  vitrail  consacré  à saint  Thomas, 
évêque.  On  trouve  également  à Chartres,  à Sens,  à Cantorbéry  et  à Lin- 
coln des  vitraux  ou  fragments  de  vitraux  consacrés  à saint  Thomas  de 
Cantorbéry.  Suivant  M.  Westlake,  qui  les  a étudiés  de  près,  ces  vitraux 
offrent  de  telles  ressemblances  qu'on  est  obligé  d'admettre  qu'ils  ont  une 
origine  commune.  Mais  qui  nous  prouve  qu  ils  viennent  tous  de  Chartres? 
Assurément,  pour  qu’on  soit  amené  à admettre  que  Chartres  fut  le  grand 
atelier  du  commencement  du  xme  siècle,  il  faut  encore  d'autres  preuves. 
11  y a à la  cathédrale  de  Rouen  un  vitrail  consacré  à 1 histoire  de  Joseph, 
qui  a les  plus  grandes  analogies  de  style  avec  un  des  vitraux  de  Chartres. 
Or,  par  une  bonne  fortune  unique,  le  vitrail  de  Rouen  est  signé,  et  il  se 
trouve  justement  que  son  auteur  est  un  verrier  de  Chartres  nommé 
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Clémonl  : Clemens  rilrarins  Canwtensis.  \ oilà  un  argumenl  qui  fera 
réfléchir. 

Mais  il  en  csl  d'autres  encore.  A Cantorbéry,  dans  la  chapelle  de  la 
Trinité,  un  vitrail  a exactement  la  même  armature  qu’un  vitrail  de  Char- 
tres : particularité  qui  ne  peut  pas  être  due  à une  simple  coïncidence. 
Dans  eetle  même  cathédrale  de  Cantorbéry,  les  grandes  figures  qui  déco- 


rent les  verrières  des  fenêtres  hautes  sont  de  la  même  famille  que  celles 
qui  se  voient  dans  les  grandes  fenêtres  du  chœur  de  Chartres.  M.  \\  est- 
lake  rapproche,  non  sans  raison,  le  Daniel  de  Chartres  de  l'Isaïe  de  Can- 
torbéry. 

La  preuve  me  semble  faite  pour  l'Angleterre.  Je  crois  qu’on  peut  la 
faire  aussi  pour  la  France.  Il  y a à Chartres  un  vitrail  célèbre  malheu- 
reusement mutilé),  qui  représente  le  Portement  de  croix,  la  Passion  cl 
l’Ascension,  entourés  de  figures  symboliques  empruntées  à l'Ancien  I esta- 
ment.  Or,  des  vitraux  absolument  identiques,  et  qui  se  ressemblent  jusque 
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dans  les  plus  petits  détails,  se  voient  à Bourges,  à Tours  et  au  Mans.  Je 

ne  doute  pas  que  le  vitrail  de 


Chartres  ne  soit  le  prototype, 
car  il  se  rattache  lui-même  à 
un  des  vitraux  symboliques  de 
Saint-Denis  composé  par  Su- 
ger.  Un  autre  vitrail  de  Char- 
tres, d'une  composition  très 
savante,  est  consacré  à la  para- 
bole du  Bon  Samaritain,  accom- 
pagnée de  son  commentaire 
théologique.  A côté  d'un  mé- 
daillon représentant  le  voya- 
geur dépouillé  par  des  voleurs, 
on  voit  Adam  et  Eve  chassés 
du  Paradis  terrestre.  A côté 
d’un  médaillon  qui  nous  mon- 
tre le  voyageur  conduit  dans 
une  hôtellerie  par  le  bon  Sa- 
maritain, on  voit  Jésus-Christ 
mourant  sur  la  croix.  C'est 
qu'en  effet,  pour  les  Pères  de 
l’Église,  l'histoire  du  voyageur 
de  la  parabole  est  l'histoire 
même  de  l'humanité,  perdue 
par  Adam,  et  sauvée  par  Jésus- 
Christ.  Or,  Ce  vitrail  de  Char- 
tres, dont  la  composition  est 
si  originale,  se  retrouve  iden- 
tique à Sens,  à Bourges  et  à 
Bouen.  J’ajoute  qu'il  figurait 
aussi  à Cantorbéry,  comme  le 
prouve  une  ancienne  descrip- 
tion. Les  rapports  entre  Char- 
tres et  Bourges  sont  particu- 
lièrement frappants.  Le  vitrail 
de  l'Enfant  prodigue  de  Char- 
tres, sans  être  absolument 

Pl„  07P  ,,  , , , o c • semblable  à celui  de  Bourges, 

riG.  27G. — Parabole  du  Bon  Samaritain, 

vilraii  de  Sens.  offre  avec  lui  de  remarquables 

(Daprès  Cahier  et  Martin.)  analogies  : la  bordure  est  la 

même,  et  certaines  scènes"  (le  fils  demandant  au  père  sa  part  d'héri- 
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lage,  le  père  remettant  au  fils  de  l’argent  el  une  coupe)  sont  iden- 
tiques. Et  ce  qui  semble  prouver  que  le  vitrail  de  Chartres  est  le 
plus  ancien,  c'est  que  le  fond,  au  lieu  d'ôlre  occupé,  comme  à Bourges, 
par  cette  mosaïque  banale  qui  sera  à la 
mode  pendant  la  plus  grande  partie  du 
\m<'  siècle,  est  encore  décoré  de  beaux 
rinceaux  suivant  l'ancienne  tradition. 

D’autre  part,  il  est  difficile  de  nôtre 
pas  frappé  de  l’analogie  que  présentent 
les  grandes  figures  des  fenêtres  hautes 
à Chartres  et  à Bourges.  A Chartres, 
par  exemple,  le  vitrail,  où  l'on  voit  le 
prophète  Jérémie  portant  l’évangéliste 
saint  Luc,  a exactement  la  même  bor- 
dure que  le  vitrail  de  Bourges  consacré 
à saint  Jean-Baptiste.  Si  on  veut  encore 
examiner,  à Chartres  et  à Bourges,  la 
disposition  très  particulière  que  les 
verriers  ont  donnée  aux  pieds  de  leurs 
grands  personnages  isolés,  on  restera 
persuadé  que  ces  artistes  appartenaient 
à la  même  école. 

Que  faut-il  conclure  de  là,  sinon 
qu'aux  environs  de  P210  il  n’y  avait 
encore  dans  le  nord  de  la  France  qu'un 
grand  atelier  de  peinture  sur  verre, 
celui  de  Chartres?  Pour  expliquer  les 
analogies  que  nous  venons  de  signaler, 
on  a à choisir  entre  deux  hypothèses  : 
ou  bien  les  vitraux  de  Bourges,  de 
Tours,  du  Mans,  de  Sens,  de  Rouen,  de 
Cantorbéry,  de  Lincoln  ont  été  fabriqués 
à Chartres  el  expédiés  tout  prêts  à être 
montés;  — ou  bien  des  verriers  de 
Chartres  sont  venus  créer  des  ateliers 
de  peinture  sur  verre  auprès  de  ces 
grandes  cathédrales,  et  y ont  apporté 
non  seulement  les  procédés  mais  encore  les  cartons  (pii  étaient  en  usage  à 
Chartres.  D’ailleurs,  on  peut,  suivant  les  cas,  adopter  l’une  ou  l'autre 
hypothèse,  il  est  possible,  par  exemple,  qu'à  Tours  où,  au  commencement 
du  xnP  siècle,  il  n'y  avait  à garnir  de  vitraux  que  les  fenêtres  des  cha- 
pelles absidales,  on  se  soit  contenté  de  faire  venir  les  verrières  toutes 

T.  II.  — 48 


Fis.  2: 


— Isaïe  portant  saint  Mathieu 
(Chartres). 
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prêtes  de  Chartres1;  mais  on  admettra  plus  volontiers  qu’à  la  cathédrale 
de  Bourges,  contemporaine  de  celle  de  Chartres,  où  vers  1220  il  y avait  à 
vitrer  de  nombreuses  fenêtres,  on  ait  cru  devoir  faire  venir  un  maître 
verrier  de  Chartres. 

Quoi  qu  il  en  soit,  on  voit  quelle  belle  école  d’art  a été  au  commence- 
ment du  xme  siècle  la  cathédrale  de  Chartres.  Scs  savants  chanoines  pro- 
posaient aux  ar- 
tistes les  sujets 
de  ces  vitraux 
symboliques  qui 
devaient  être 
adoptés  par  quel- 
ques - unes  des 
grandes  cathédra- 
les de  la  France 
et  de  l’étranger; 
et  ses  maîtres 
verriers,  déposi- 
taires des  tradi- 
tions du  passé, 
imposaient  par- 
tout leur  techni- 
que. C'est  à Char- 
Ires  que  le  vitrail 
prit  l'aspect  qu'il 
devait  conserver 
pendant  au  moins 
cinquante  ans  ; et 
c’est  l'influence 
île  Chartres  qui 
explique  l’unifor- 
mité de  style  qui  se  remarque  dans  les  vitraux  de  la  première  partie  du 
xme  siècle. 

une  école  locale  : lyon.  — Tous  les  nouveaux  ateliers  créés  par 
des  artistes  chartrains  conservèrent  donc  longtemps  les  traditions  de 
Chartres.  J’avoue  ne  pas  voir  en  quoi  les  vitraux  de  Bourges,  par  exemple, 
ceux  de  Laon,  ou  les  plus  anciens  vitraux  de  Sens,  de  Tours  et  du  Mans 
diffèrent  de  ceux  de  Chartres.  Un  atelier  cependant,  celui  de  Lyon,  sut 
garder  une  sorte  d'originalité.  L'école  de  peinture  sur  verre  de  Lyon  n’est 

I.  La  même  chose  a dû  se  passer  au  Mans  pour  les  vitraux  des  fenêtres  absidales. 
Les  dimensions  avaient  été  mal  données,  et,  quand  on  plaça  les  verrières,  il  fallut  supprimer 
les  bordures  et  même  entamer  le  fond. 
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assurément  pas  indigène  : les  premiers  maîtres  des  verriers  lyonnais 
venaient  du  Nord.  11  y a entre  les  vitraux  de  Sens  et  ceux  de  Lyon  des 
ressemblances  qui  ne  peuvent  être  l'effet  du  hasard.  A Sens,  le  vitrail  de 
I Knfant  prodigue  a la  môme  bordure  et  le  môme  dessin  de  médaillons  que 
le  vitrail  de  saint  Étienne,  à Lyon.  Qui  dit  Sens  dit  Chartres.  L école  de 
Lyon  a donc,  croyons-nous,  la  même  origine  (pie  toutes  les  autres  : hypo- 
thèse qui  paraî- 
tra encore  plus 
vraisemblable 
si  l'on  songe 
que  les  vitraux 
de  Lyon  sont 
tout  à fait  con- 
temporains de 
ceux  de  Char- 
tres. Lcslextcs 
du  cartulaire 
nous  appren- 
nent, en  effet, 
que  les  vitraux 
du  chevet  de  la 
cathédrale  de 
Lyon  ont  été 
donnés  par  des 
chanoines  «pii 
faisaient  partie 
du  chapitre  un 
peu  avant  ou  un 
peu  après  1*220. 

Instruits  par 
les  verriers  de 

la  France  du  Nord,  les  artistes  de  Lyon  adoptèrent  leurs  couleurs,  leurs 
ornements,  leur  technique;  mais  ils  surent  conserver  dans  la  disposition 
des  scènes  cl  dans  l iconographie  leurs  vieilles  traditions.  Ces  traditions 
sont  toutes  byzantines.  Saint  Jean,  par  exemple,  est  représenté  plusieurs 
fois  avec  toute  sa  barbe,  suivant  la  pratique  usitée  en  Orient.  Dans  la 
scène  de  l’Annonciation,  la  Vierge  a un  fuseau  à la  main,  cl.  dans  la 
scène  de  la  Nativité,  elle  est  couchée  sur  un  matelas,  comme  dans  les 
miniatures  grecques.  La  Résurrection  de  Lazare  est  conçue  suivant  une 
formule  que  nous  montre,  en  Grèce,  une  des  belles  fresques  de  Mistra 
reproduites  par  M.  Yperman.  La  rose  du  nord  montre  des  bustes  d anges 
inscrits  dans  des  médaillons  qui  sont  des  copies  d émaux  byzantins. 
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L'atelier  de  Lyon  ne  fut  donc  pas  complètement  conquis:  il  n’accepta 
pas  tous  les  patrons  venus  de  Chartres  et  resta  fidèle  aux  pratiques 
anciennes.  Tout  l'Est  de  la  France  et  certaines  régions  du  Midi  — nous 
l'avons  déjà  dit  dans  le  chapitre  consacré  à la  fresque(voir  t.  I,  p.  7 78-7N 1 ) 
— avaient  été  pénétrés  par  l'art  byzantin.  On  en  a une  preuve  de  plus 
à Leon.  C'est  ainsi  qu'en  s'obstinant  à rester  fidèles  au  [tassé,  les  verriers 
lyonnais  donnèrent  à leurs  vitraux  un  accent  qui  les  distingua  de  tous 
ceux  du  même  temps. 

Les  vitraux  de  la  seconde  moitié  du  xme  siècle.  — Vers  le  milieu 
du  Miie  siècle,  le  principal  atelier  de  peinture  sur  verre  n'est  plus  à Char- 
tres, mais  à Paris.  De  1240  à 1260,  en  effet,  les  maîtres  verriers  de  Paris 
firent  preuve  d'une  activité  étonnante.  En  1218,  la  Sainte-Chapelle  fut 
garnie  de  ses  vitraux.  11  est  probable  que  le  jour  de  la  consécration 
15  avril  1248),  les  quinze  immenses  verrières  (les  plus  grandes  qu'on  eût 
encore  vues),  qui  représentent  tout  l'Ancien  Testament,  étaient  presque 
toutes  en  place.  Un  peu  plus  tard,  la  belle  chapelle  de  la  Vierge  qui  s'éle- 
vait dans  l'enceinte  de  l'abbaye  de  Saint-Germain-des-Prés,  et  l'église 
abbatiale  elle-même  furent  garnies  de  vitraux  dont  on  peut  voir  mainte- 
nant quelques  pauvres  restes  dans  la  chapelle  du  chœur.  Puis  il  fallut 
vitrer  les  nouveaux  transepts  de  Notre-Dame  de  Paris,  dont  l'un,  celui  du 
midi,  porte  la  signature  de  .Jean  de  Chelles,  avec  la  date  de  1257.  Ces 
roses  de  Paris,  qui  ont  15  mètres  50  centimètres  de  diamètre  et  qui  sont 
divisées  en  quatre-vingt-cinq  compartiments,  étaient,  en  ce  genre, 
l'œuvre  la  plus  extraordinaire  qu'on  eût  entreprise.  Je  ne  parle  pas  des 
très  nombreuses  églises  de  Paris  et  des  environs,  abbatiales  ou  parois- 
siales, qui  reçurent  alors  ces  innombrables  verrières  dont  l'abbé  Lebeuf 
a pu  voir  encore  quelques  restes  au  xvme  siècle. 

C’est  donc  très  probablement  à Paris  que  le  vitrail  du  xnie  siècle  s’est 
transformé  et  a pris  l'aspect  que  nous  lui  voyons  jusqu’à  la  fin  du  siècle. 
Avouons  que  ces  changements  ne  furent  pas  heureux.  Assurément  les 
couleurs  restèrent  harmonieuses,  mais  l'abus  du  violet  attrista  certains 
vitraux.  Ce  violet  naissait  de  l'opposition  d'un  treillis  rouge  et  d’un  fond 
bleu;  car  les  artistes  ne  prenaient  plus  la  peine  de  dessiner  entre  les  mé- 
daillons ces  beaux  rinceaux  de  feuillages  qui  s'enlèvent  en  couleurs  variées 
sur  le  fond  bleu  des  vitraux  du  xne  et  du  commencement  du  xme  siècle  : 
une  mosaïque  faite  de  barres  rouges  hachant  un  fond  bleu  leur  suffisait. 
En  même  temps,  les  larges  bordures  décoratives,  que  les  artistes  de  la 
vieille  école  dessinaient  avec  amour,  disparaissent  : une  fleur,  une  tour 
de  Castille,  une  crosse  d'évêque,  un  maigre  feuillage  indéfiniment  répétés 
formeront  désormais  le  cadre  modeste  du  vitrail.  La  bordure  des  médail- 
lons s'appauvrit  également  : elle  se  réduit  à un  cercle  rouge  bordé  d'un 
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liseré  blanc.  Le  sérieux  profond,  la  conscience  des  anciens  maîtres  res- 
pectueux de  leur  art  et  de  la  maison  de  Dieu,  ne  se  retrouvent  plus  au 
même  degré  : on  sent  la  hAte  fiévreuse  de  praticiens  obligés  de  beaucoup 
produire  en  peu  de  temps.  Ces  défauts,  d'ailleurs,  ne  deviennent  sensibles 
qu'après  un  examen  minutieux.  L’œil  qui  n’analyse  pas  reste  charmé.  Les 
vitraux  de  la  Sainte-Chapelle  seront  toujours  pour  le  grand  public  les 
plus  beaux  du  moyen  Age.  Qui  pourrait  avoir  le  courage,  au  milieu  de 
celte  Jérusalem  céleste  bâtie  en  pierres  précieuses,  de  faire  le  critique  et 
de  relever  des  faiblesses  de  détail?  Les  deux  grandes  roses  de  Notre-Dame 
de  Paris  auront  toujours  le  même  privilège.  Quand,  au  sortir  de  l'ombre 
des  nefs,  on  se  trouve  devant  ces  deux  grandes  fleurs  de  deuil,  éblouis- 
santes et  tristes,  on  ne  peut  qu'admirer.  Yiollet-le-Duc  raconte  que  dans 
sa  première  enfance  on  le  porta  un  jour  à Notre-Dame;  quand  il  fut  dans 
le  transept,  au  moment  où  il  levait  les  yeux  vers  les  verrières,  l'orgue  se 
mit  à jouer;  et,  plein  d’épouvante  et  d’admiration,  il  crut  que  c’étaient  ces 
grandes  roses  qui  chantaient.  Charmante  erreur  d'enfant,  et  erreur  pleine 
de  sens.  Elle  prouve  que  les  plus  simples  sentent  l'harmonie  de  ces  belles 
couleurs,  qui  ne  peuvent  se  comparer  qu'à  une  belle  musique. 

L influence  des  ateliers  parisiens  du  milieu  du  xme  siècle  se  reconnaît 
dans  les  vitraux  qui  ornent  quelques-unes  des  églises  des  régions  voisines. 
Qu’il  me  suffise  de  citer  la  grande  rose  de  la  cathédrale  de  Soissons 
consacrée  à la  Vierge.  Sa  parenté  avec  celles  de  Notre-Dame  de  Paris  se 
manifeste  au  premier  coup  d'œil.  Mais  l'artiste,  pour  réchauffer  le  violet, 
qui  en  est  la  couleur  dominante,  a bordé  les  compartiments  d'un  liseré 
jaune.  Il  est  impossible  d'avoir  un  sentiment  plus  juste  de  l'opposition 
des  couleurs. 

Mais  les  œuvres  des  verriers  parisiens  se  retrouvent  beaucoup  plus 
loin  encore.  Je  crois  qu'on  peut  leur  attribuer  sans  crainte  les  vitraux  qui 
ornent  les  chapelles  absidales  de  la  cathédrale  de  Clermont-Ferrand.  On 
veut  que  ces  vitraux  soient  un  présent  de  saint  Louis,  qui  vint  à Clermont 
deux  fois,  en  1254  et  en  1262  : et,  de  fait,  les  verrières  d'une  des  chapelles, 
celle  de  la  Vierge,  ont  reçu  un  semis  de  fleurs  de  lis  et  de  tours  de  Cas- 
tille. Tout  semble  prouver  que  les  vitraux  ont  été  fabriqués  à Paris  et 
envoyés  à Clermont.  Dans  la  disposition  des  médaillons,  dans  la  manière 
de  traiter  les  fonds,  et  jusque  dans  le  dessin  mesquin  des  bordures,  on 
reconnaît  l'école  qui  a créé  les  vitraux  de  la  Sainte-Chapelle.  Mêmes 
défauts  dans  le  détail,  mêmes  qualités  dans  l'ensemble.  Comme  à la 
Sainte-Chapelle  1 artiste  s'est  peu  soucié  qu'on  put  déchiffrer  les  légendes 
qu'il  raconte;  mais  il  a voulu  faire  une  mosaïque  éblouissante  qui  pétille 
au  soleil.  Ce  qui  achève  de  rendre  confus  les  vitraux  de  Clermont,  c est 
que  l’armature  en  est  très  maladroite  : rarement  elle  dessine  les  contours 
des  médaillons  et  souvent  elle  les  coupe  en  deux.  Il  est  évident  que  les 
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ouvriers  du  Clermont  qui  furent  chargés  de  mettre  en  place  les  vitraux 
venus  de  Paris  n'avaient  pas  l'habitude  de  ce  genre  de  travail  : ils  s'en 
acquittèrent  fort  mal,  et  multiplièrent  gauchement  les  barres  de  fer  au 
détriment  de  la  clarté 

Vers  le  même  temps,  les  fenêtres  hautes  de  la  cathédrale  de  Tours 
recevaient  leurs  verrières.  L'œuvre  est  trop  considérable  pour  qu'on 
puisse  l’attribuer  à un  atelier  parisien.  Mais  ce  dont  on  ne  peut  douter, 
c’est  que  les  verriers  de  Tours  n'aient  eu  connaissance  des  modes 
nouvelles  el  des  pratiques  expéditives  familières  aux  artistes  de  Paris. 
Les  vitraux  de  Tours  sont  postérieurs  d'une  douzaine  d’années  à ceux 
de  la  Sainte-Chapelle.  Le  chœur  de  Tours,  terminé  en  1254,  semble 
avoir  été  vitré  aux  environs  de  1260.  En  effet,  un  vitrail  a été  donné  par 
Jacques  de  Guérande,  évêque  de  Nantes,  dont  l'épiscopat  a duré  de  1260  à 
1270;  un  autre  porte  les  armes  de  Vincent  de  Pirmil,  évêque  de  Tours, 
ipii  occupa  le  siège  épiscopal  de  1257  à 1270.  L influence  de  la  Sainte- 
Chapelle  se  reconnaît  à celle  particularité  que  les  hautes  fenêtres  du 
chœur  de  Tours,  au  lieu  d’être  occupées  par  de  grandes  figures  isolées, 
sont  remplies  par  des  médaillons  légendaires.  Une  telle  disposition  des 
vitraux  dans  le  chœur  est  presque  sans  exemple  dans  nos  autres  cathé- 
drales. 11  faut  y voir  le  désir  d'imiter  ce  qui  avait  si  bien  réussi  à la 
Sainte-Chapelle.  L'idée  cependant  n'est  pas  très  heureuse.  A la  Sainte- 
Chapelle,  les  petits  médaillons  qui  s’étagent  sur  les  hautes  lancettes  sont 
d'un  liés  bon  effet,  parce  qu'ils  sont  à l’échelle  du  vaisseau,  en  parfaite 
harmonie  avec  ses  dimensions.  11  n'en  est  pas  de  même  à Tours,  où  les 
petits  compartiments  des  vitraux  (plus  grands  cependant  qu'à  la  Sainte- 
Chapelle)  ne  sont  pas  d’accord  avec  les  vastes  proportions  du  chœur. 
Soyons  juste  cependant  : les  sujets  légendaires  de  ces  grands  vitraux  sont 
assez  clairement  ordonnés,  pour  qu’avec  un  peu  de  patience  on  puisse  les 
déchiffrer  du  bas.  Quant  à la  couleur,  elle  est  charmante.  Le  matin,  par 
un  beau  soleil  d'été,  quand  les  arcs-boutants  jettent  sur  les  verrières  de 
grandes  ombres  bleues,  le  chœur  de  Tours  apparaît  comme  une  merveille 
d art.  La  tonalité  n'est  pas  la  même  qu’à  la  Sainte-Chapelle.  Le  jaune  qui 
se  mêle  au  rouge  et  au  bleu  donne  à certains  vitraux  une  riche  couleur 
d or.  I)  autres,  à gauche,  ont  un  doux  rayonnement  d’argent. 

Contemporains  des  verrières  de  Tours  et  même  peut-être  un  peu 
antérieurs,  les  vitraux  qui  garnissent  les  fenêtres  du  chœur  de  la  cathédrale 
du  Mans  ont  le  même  caractère.  Nous  avons  dit  que  les  vitraux  des  cha- 
pelles absidales  de  la  cathédrale  du  Mans  (détruits  en  partie  par  les  pro- 
testants) dataient  presque  tous  du  commencement  du  xme  siècle.  Ceux 
des  fenêtres  du  chœur  sont  postérieurs  et  furent  mis  en  place  entre 
1250  et  1260.  L un  d’eux,  en  effet,  fut  donné  par  le  chanoine  Philippe  le 
Romain,  que  le  cartulaire  mentionne  pour  la  dernière  fois  en  1255;  un 
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autre  fut  offert  par  l’é- 
vêque Geoffroy  de  Lon- 
don qui  occupa  le  siège 
du  Mans  jusqu’en  U255. 
Un  troisième,  donné  par 
les  vignerons,  doit  être 
de  11254.  Nous  savons, 
en  effet,  qu’à  cette  date 
l’évêque  Geoffroy  dé- 
plaça les  reliques  de 
saint  Julien,  et  qu'en 
mémoire  de  cette  céré- 
monie tous  les  corps 
de  métiers  donnèrent 
des  torches  à la  cathé- 
drale. Les  vignerons 
tirent  seuls  exception  : 
« au  lieu  de  donner  des 
tlambeaux  qui  ne  lui- 
raient qu'un  temps,  dit 
un  vieil  historien,  ils 
donnèrent  des  vitres 
qui  porteraient  toujours 
la  lumière  dans  cette 
église  ».  Si  plusieurs 
vitraux  du  Mans  sont 
antérieurs  à ceux  de 
Tours,  d’autres  sont 
vraisemblablement  con- 
temporains. On  trouve, 
en  effet,  dans  les  vitraux 
du  Mans,  comme  dans 
les  vitraux  de  Tours, 
les  armes  des  Pirmil. 
Ce  détail  prouve,  en 
outre,  qu'il  y eut  des 
rapports  entre  les  deux 
ateliers.  Et,  en  effet, 
plusieurs  fenêtres  du 
chœur  sont,  au  Mans 
comme  à Tours,  déco- 


Fig.  2X0.  — Vitrail  de  sainte  Anne  et  de  saint  Joachim 
(Le  Mans). 

(D’après  Hucher.) 


rées,  non  pas  de  grandes 


figures  isolées,  mais  d'une  série 


de  médaillons 
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consacrés  à la  légende  d'nn  saint.  Ces  vitraux,  plus  confus  que  ceux  de 
Tours,  sont,  du  bas,  à peu  près  indéchiffrables.  Cette  erreur  a,  au  Mans, 
la  même  cause  qu’à  Tours.  Elle  est  née  du  désir  d'imiter  l'œuvre  des 
verriers  de  la  Sainte-Chapelle. 

Les  mêmes  influences  se  reconnaissent  dans  les  vitraux  du  chœur  de 
la  cathédrale  d'Angers.  Ces  vitraux  sont  postérieurs  à 1274,  puisque  le 
chœur  ne  fut  terminé  qu’à  cette  époque.  Le  vitrail  de  l’arbre  de  Jessé  mé- 
rite d’être  signalé  tout  particulièrement  à cause  des  frappantes  analogies 
qu’il  offre  avec  celui  de  la  Sainte-Chapelle. 

La  manière  un  peu  grêle  et  les  pratiques  expéditives  des  verriers  de 
Paris  se  retrouvent  dans  des  régions  plus  voisines  de  l'Ile-de-France,  à 
Amiens,  par  exemple,  et  à Beauvais.  La  cathédrale  d'Amiens  fut  com- 
mencée en  1220;  celle  de  Beauvais,  en  1225  : ce  fut  donc  certainement 
dans  la  seconde  moitié  du  siècle  que  furent  mises  en  place  les  verrières 
de  ces  deux  églises.  Elles  ont  presque  toutes  disparu  aujourd’hui. 
Celles  qui  subsistent  portent  la  marque  d’une  exécution  un  peu  hâtive  : 
les  bordures  notamment  sont  aussi  pauvres  qu’à  Paris  ou  à Tours  : cette 
indigence  est  la  marque  d’une  époque  déjà  avancée.  Remarquons  encore 
l’analogie  de  l’arbre  de  Jessé  d'Amiens  avec  celui  de  la  Sainte-Chapelle. 

Les  grisailles.  Apparition  d'une  manière  nouvelle.  — A mesure 
qu’on  avance  dans  le  xnT  siècle,  les  baies  deviennent  plus  vastes  et  les  su  r- 
l'aces  à garnir  de  vitraux  s’agrandissent.  Les  verrières  devenaient  donc 
de  plus  en  plus  coûteuses.  C'est  ce  qui  explique  comment  on  fut  amené  à 
adopter  de  larges  bordures  de  grisailles  pour  encadrer  des  figures  de 
couleur.  Petit  à petit,  on  vit  la  grisaille  augmenter  aux  dépens  de  la  sur- 
face colorée,  et  c’est  ainsi  que  se  prépara  lentement  le  style  qui  devait 
triompher  au  xive  siècle. 

La  grisaille,  d’ailleurs,  n'est  pas  une  invention  du  xmc  siècle  finis- 
sant : elle  apparaît  beaucoup  plus  tôt.  Dès  le  milieu  du  xiC  siècle,  on 
trouve  dans  les  églises  de  l'ordre  de  Cîteaux  des  vitraux  incolores.  Ce 
sont  de  simples  morceaux  de  verre  d'un  blanc  verdâtre  réunis  par  une 
armature  de  plomb.  Cette  décoration  austère,  et  si  conforme  à 1 esprit  de 
l'ordre,  est  néanmoins  d'un  goût  exquis.  Les  plombs,  tordus  comme  le 
fer  forgé  des  grilles  romanes,  dessinent  de  grandes  fleurs  héraldiques, 
sévères  et  charmantes.  11  est  impossible  d'être  pauvre  avec  plus  de 
noblesse.  Les  vitraux  incolores  découverts  par  l'abbé  Texier,  en  1845, 
dans  les  abbayes  cisterciennes  du  Limousin,  Bonlieu  et  Obazine,  ont  été 
signalés  depuis  par  M.  Amé  dans  diverses  églises  du  département  de 
1 Yonne,  dont  plusieurs  relevaient  de  Tordre  de  Cîteaux. 

Voilà  qui  ressemble  déjà  à la  grisaille  du  xnT  siècle,  sans  être  préci- 
sément la  même  chose.  Car,  au  xiu®  siècle,  ce  ne  seront  plus  seulement 
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les  plombs  qui  dessineront  des  arabesques  sur  un  fond  neutre,  générale- 
ment gris,  ce  sera  le  pinceau  de  l’artiste.  Ces  arabesques  participent  de 
la  couleur  du  fond,  mais  sont  plus  claires.  L'ensemble  a son  charme, 
surtout  quand  le  dessin  est  relevé,  comme  il  arrive  souvent,  de  quelques 
traits  de  couleur.  Ouand  le  soleil  les  pénètre,  les  verrières  grises  versent 
sur  le  mur  ou  sur  les  verrières  de  couleur  voisines  un  glacis  nacré  dont 
Yiollet-le-Duc  a vanté  la  douceur. 

Si  réussie  (pie  soit  la  grisaille  (cl  quelques-unes  nous  montrent  de 
merveilleux  entrelacs),  elle  n’en  reste  pas  moins  un  procédé  économique. 
A la  cathédrale  de  Bourges,  par  exemple,  les  fenêtres  hautes,  ornées  dans 
le  voisinage  du  chœur  de  figures  d’Apôtres  et  de  Prophètes,  ne  montrent 
plus  aux  extrémités  de  la  nef  que  de  simples  grisailles.  Il  est  évident 
qu'on  a voulu  terminer  à peu  de  frais  une  œuvre  commencée  avec  magni- 
ficence. 

Mais  à Auxerre,  nous  voyons  quelque  chose  de  plus  hardi  : c'est 
une  combinaison  du  vitrail  en  couleur  et  de  la  grisaille.  Dans  les  fenêtres 
hautes  du  chœur,  les  grands  personnages  se  détachent  en  couleurs  vives 
sur  une  large  bordure  de  grisaille.  Dès  lors,  une  manière  nouvelle  était 
trouvée  : de  cette  combinaison  devait  sortir  le  vitrail  du  xivc  siècle.  Au 
xiii°  siècle,  les  essais  furent  d’abord  timides.  A Lyon,  les  Patriarches  des 
fenêtres  hautes,  terribles  figures  aux  yeux  blancs,  au  mufle  de  fauve,  se 
détachent,  comme  à Auxerre,  sur  de  larges  bordures  en  grisaille.  A 
Bourges,  de  petits  médaillons  de  couleur,  contenant  des  Saints  ou  des 
Apôtres,  sont  enchâssés  dans  une  rosace  en  grisaille.  A Saint-Urbain  de 
Troyes,  dans  les  dernières  années  du  xme  siècle,  on  ose  davantage.  Les 
fenêtres  de  celle  élégante  église,  une  des  {tins  pures  du  moyen  âge,  nous 
montrent  le  vitrail  de  couleur  aussi  réduit  qu’il  est  possible  de  l'imaginer. 
Un  médaillon  coloré,  occupé  par  une  scène  du  Nouveau  Testament  ou  de 
la  Légende  des  Saints,  est  comme  perdu  au  milieu  de  ses  hautes  verrières 
en  grisaille.  L’effet  est  séduisant;  le  chœur  de  Saint-Urbain,  tout  pénétré 
de  lumière,  semble  immatériel,  aussi  léger  que  ces  églises  (pie  les  dona- 
teurs portent  sur  leur  main;  mais  le  riche  crépuscule  qui  baigne  la 
Sainte-Chapelle  est  d'une  poésie  plus  profonde.  Le  xiiic  siècle  à son 
déclin  semble  moins  sensible  à la  beauté  pathétique  de  la  couleur  qu'à  la 
géométrie  des  lignes. 

A la  fin  du  xmc  siècle,  la  combinaison  du  médaillon  de  couleur  et 
du  fond  de  grisaille  est  adoptée  par  beaucoup  d'ateliers.  Sainle-Rade- 
gonde  de  Poitiers  nous  offre  un  curieux  exemple  du  goût  nouveau.  I ne 
verrière,  consacrée  à la  patronne  de  l'église,  nous  montre  des  person- 
nages de  couleur  jetés  sur  un  fond  gris.  Ni  bordures,  ni  médaillons.  Ainsi 
le  fond  bleu  ou  rouge  sur  lequel,  depuis  deux  siècles,  se  détachaient  les 
scènes  légendaires  est  lui-même  supprimé.  On  sent  qu  une  révolution 
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profonde  s'est  accomplie  el  qu'on  entre  dans  un  âge  nouveau,  plus  gris  et 
plus  froid. 

Caractères  généraux  des  vitraux  nu  xme  siècle.  — Nous  avons 
indiqué,  chemin  faisant,  les  principaux  caractères  des  vitraux  du 
xiii°  siècle,  résumons-les  brièvement. 

L’armature  n’est  plus  faite  de  barres  de  fer  rigides  se  coupant  à angle 
droit;  elle  suit  les  contours  des  médaillons  cl  marque  fortement  les  grandes 
divisions  du  vitrail.  Une  armature  du  xiii®  siècle,  par  sa  belle  ordonnance, 
a déjà  l'aspect  d’une  œuvre  d’art.  Le  progrès  est  ici  manifeste. 

Le  progrès  est  sensible  encore  si  l'on  étudie  le  dessin  des  person- 
nages et  la  composition  des  scènes.  Le  xme  siècle,  avec  son  audace  ordi- 
naire, a rompu  tout  d’un  coup  avec  les  vieilles  méthodes  de  dessin  qui 
régnaient  souverainement  dans  l'art  depuis  sept  ou  huit  cents  ans.  Ces 
draperies  qui  collent  au  corps  et  qui  dessinent  l’anatomie  parurent  sou- 
dain aux  artistes  dépourvues  de  toute  réalité*  Ils  surent  enfin  ouvrir  les 
yeux  et  rendre  ce  qu’ils  voyaient.  Alors  apparurent  les  robes  flottantes  et 
les  larges  manteaux  où  le  corps  est  à l'aise.  Les  plis,  simples  et  sobres, 
n'eurent  presque  plus  rien  de  conventionnel.  Révolution  profonde,  et  une 
des  plus  subites  qu'on  puisse  signaler  dans  1 histoire  des  arts  du  dessin. 
En  même  temps  le  geste  devint  plus  vrai,  les  relations  des  personnages 
entre  eux  plus  réelles.  Ce  goût  de  vérité  se  remarque  surtout  dans  les 
scènes  empruntées  à la  Légende  des  Saints,  où  l'artiste,  presque  tou- 
jours dépourvu  de  modèles,  se  trouvait  dans  la  nécessité  de  créer.  Mais 
dans  les  scènes  hiératiques  elles-mêmes  (Enfance  du  Christ,  Passion, 
Résurrection),  où  les  moindres  détails  sont  consacrés  par  des  traditions 
séculaires,  on  sent  déjà  frémir  la  vie.  L'artiste  est  trop  respectueux  du 
passé  pour  imaginer  une  manière  nouvelle  de  représenter  la  Nativité  ou 
la  Mise  en  croix,  mais  il  ose,  parfois,  prêter  aux  acteurs  du  drame  sacré 
un  geste  plus  vrai.  Les  beaux  vitraux  de  Laon  méritent,  à cet  égard, 
toute  notre  attention.  11  y a dans  la  scène  de  la  Visitation,  par  exemple, 
un  élan  que  personne  n’y  avait  encore  mis.  Mille  petits  détails  révèlent 
un  artiste  naïvement  épris  de  la  vérité.  Dans  la  scène  de  la  Nativité,  une 
des  sages-femmes,  avant  de  baigner  l'enfant,  vérifie  avec  sa  main  si  l’eau 
est  assez  chaude.  Au  moment  où  l’ange  parle  aux  bergers,  l'un  d'eux 
cesse  brusquement  de  jouer  du  chalumeau,  tandis  que  le  chien  dresse  la 
tête  pour  avoir  sa  part  de  la  bonne  nouvelle.  Ces  qualités,  fréquentes 
dans  les  vitraux  du  xme  siècle,  sont  si  discrètes  qu'il  faut  de  l’attention 
pour  les  remarquer.  Il  en  faut  dire  autant  des  qualités  de  composition  : 
elles  ne  frappent  que  quand  on  se  donne  la  peine  d'analyser.  Il  y eut 
pourtant,  au  xiue  siècle,  toute  une  esthétique  du  vitrail.  Les  artistes 
comprirent  parfaitement  que  des  scènes  enfermées  dans  une  étroite  figure 
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géométrique  et  destinées  à être  vues  de  loin  devaient  être,  avant  tout, 
claires  et  sobres,  lis  apprirent  à discerner,  au  milieu  des  récits  prolixes 
de  la  Légende  dorée,  les  épisodes  essentiels.  Ils  apprirent  aussi  à repré- 
senter ces  épisodes  avec  sobriété.  Souvent  la  scène  se  joue  entre  trois 
personnages.  Que  l'on  étudie  l’admirable  légende  de  saint  Eustache,  à 
Sens,  on  verra  s il  est  possible  d’être  plus  simple.  Tous  les  vitraux  du 


Fig.  281.  — L’Annonciation  (vitrail  de  Laon). 
(D’après  Florival  et  Midoux.) 


xin1  siècle  n’ont  pas  cette  belle  simplicité  : plusieurs  sont  surchargés.  Il 
est  vrai  de  dire,  néanmoins,  que  l'art  du  vitrail  obligeait  à choisir  cl  à 
condenser.  Les  verriers  du  xmc  siècle  étaient  enserrés  par  des  règles  aussi 
étroites  que  les  auteurs  dramatiques  du  xvn*  siècle  : 1rs  uns  et  les  autres 
d une  nécessité  surent  faire  une  vertu. 

Voilà  des  progrès  manifestes.  Ayons  maintenant  le  courage  de  ne 
pas  dissimuler  les  défaillances  de  nos  artistes  du  xme  siècle.  S ils  des- 
sinent mieux  la  figure  humaine  que  les  artistes  du  xne  siècle,  ils  entendent 
moins  bien  l'ornement.  Les  larges  bordures  qui  encadraient  le  vitrail 
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deviennent  plus  étroites;  les  feuillages  stylisés  qui  les  décoraient  n’ont 
plus  la  magnifique  ampleur  d'autrefois.  Plus  on  s’éloigne  des  premières 
années  du  xme  siècle  (où  le  décor  a encore  toute  sa  noblesse1),  plus  on  est 
frappé  de  la  pauvreté  de  la  bordure.  A partir  de  1250,  elle  se  réduit  sou- 
vent à un  zig-zag,  à une  fleur  de  lis,  à une  tour,  à une  volute  de  feuillage 
indéfiniment  répétés.  Nous  avons  déjà  fait  remarquer  que  les  bordures 
enrichies  d’ornement  qui  entouraient  chaque  médaillon  disparaissent 
aussi  cl  sont  remplacées  par  un  cercle  généralement  rouge  et  presque 
toujours  relevé  d'un  liseré  blanc. 

En  même  temps  le  beau  fond  bleu,  qui  donne  tant  de  limpidité  aux 
vitraux  du  xne  siècle,  disparaît  pour  faire  place  à ce  qu'on  appelle  « une 
mosaïque  ».  L’espace  qui  s’étend  entre  les  médaillons  est  occupé  par  un 
dessin  fait  de  cercles  et  d’écailles  qui  se  répètent  indéfiniment.  Le  fond 
est  généralement  rouge;  quant  aux  dessins,  écailles  ou  cercles,  ils  sont 
d’un  bleu  un  peu  froid.  Souvent  même  la  mosaïque  se  réduit  à un  simple 
treillis,  qui  est  presque  toujours  rouge  sur  fond  bleu.  Gette  mosaïque 
simplifiée  se  remarque  surtout  dans  les  vitraux  de  la  seconde  moitié  du 
xme  siècle.  Soignée  ou  négligée,  la  mosaïque  a toujours  le  même  effet  : 
elle  rend  le  vitrail  plus  sombre.  D’autre  part,  la  combinaison  du  rouge  et 
du  bleu  donne  ce  violet  mélancolique  qui  attriste  un  peu  les  verrières  du 
xme  siècle. 

N’exagérons  rien  toutefois.  Les  beaux  vitraux  de  la  première  partie 
du  xiue  siècle,  ceux  de  Chartres  ou  de  Bourges,  restent  des  merveilles  de 
couleur.  Cette  profonde  poésie  de  la  lumière  que  nos  climats  ne  con- 
naissent  pas,  éclat  des  verdures  éternelles,  splendeur  des  montagnes  loin- 
taines et  de  la  mer,  tout  cet  enchantement  dont  rêve  l'homme  du  Nord, 
nos  artistes  le  mirent  dans  leurs  vitraux.  Michelet  avait  senli  qu'il  y avait 
quelque  chose  d’arabe  dans  la  Sainte-Chapelle.  11  ne  se  trompait  pas  : 
mais  c'est  la  couleur  qui  est  orientale  ici,  non  l'architecture.  Saint  Louis, 
qui  eut  l’âme  trop  tendre  pour  n’être  pas  artiste,  y retrouvait  la  lumière 
de  la  Méditerranée,  de  l’Egypte  et  de  la  Syrie.  Le  vitrail  est  l’art  des  pays 
sans  soleil.  C'est  pourquoi  il  fut  complètement  inconnu  au  Midi  de  la 
Erance  : il  n'y  apparut  qu'au  xivc  siècle,  apporté  par  les  artistes  du  Nord. 

les  Sf  JETS.  — 11  nous  reste  un  mot  à dire  des  sujets  que  retracèrent 
de  préférence  les  verriers  diixm6  siècle.  11  y a d’abord  toute  une  catégorie 
de  vitraux  qu’on  peut  appeler  théologiques,  où  le  plus  liant  enseignement 
est  proposé  aux  fidèles.  On  y insiste  surtout  sur  la  concordance  mysté- 
rieuse de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament.  Dans  un  vitrail  de  Bourges 
(qui  a été  reproduit  avec  de  légères  variantes  à Chartres,  au  Mans  et  à 
Tours),  on  voit  dans  le  bas  Jésus  portant  sa  croix.  Autour  de  lui  se 


1.  Nous  voulons  parler  des  plus  anciens  vitraux  de  Chartres  et  des  vitraux  de  Sens. 
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remarquent  Isaac  portant  le  bois  de  son  sacrifice,  les  .Juifs  marquant  du  tau 
la  porte  de  leurs  maisons,  la  veuve  de  Sarepta  ramassant,  en  présence  du 
phophète  Elic,  deux  morceaux  de  bois,  enfin  le  patriarche  Jacob,  bénis- 
sant les  lils  de  Joseph,  Ephraïm  et 
Manassé.  Ces  scènes  de  l’Ancien 
Testament  sont  en  effet  autant  de 
figures  où  les  commentateurs  nous 
l'ont  apercevoir  la  croix  de  Jésus- 
Christ.  Le  commentaire  le  plus  cé- 
lèbre du  moyen  âge,  la  Glose  ordi- 
naire, nous  apprend  d’abord  qu’Isaac 
est  une  figure  du  Fils  de  Dieu, 
comme  Abraham  est  une  figure  de 
Dieu  le  père.  Dieu,  qui  devait  don- 
ner son  lils  pour  les  hommes,  a 
voulu  laisser  entrevoir  le  grand 
sacrifice  au  peuple  de  l’ Ancienne 
Loi.  Tout  le  passage  de  la  Bible  où 
le  sacrifice  d’Abraham  est  raconté, 
esl  rempli  de  mystères.  Chaque  mol 
doit  être  pesé.  Par  exemple,  les 
trois  jours  de  marche  qui  séparent 
la  demeure  d’Abraham  du  mont 
Moria  signifient  les  trois  âges  du 
peuple  juif,  d’Abraham  à Moïse,  de 
Moïse  à Jean -Baptiste,  de  Jean- 
Baptiste  au  Seigneur.  Les  deux  ser- 
viteurs qui  accompagnent  Abraham 
sont  les  deux  fractions  du  peuple 
juif,  Israël  et  Juda.  L’âne,  qui  porte 
les  instruments  du  sacrifice  sans 
savoir  ce  qu’il  fait,  est  la  Syna- 
gogue ignorante.  Enfin,  le  bois 
qu’Isaac  a chargé  sur  son  épaule 
esl  la  croix  même  de  Jésus-Christ. 

Le  signe  tracé  par  les  Juifs 

sur  la  porte  de  leurs  maisons  était  no,  ....  ..  ...  . 

1 Fig.  282.  — Vitrail  symbolique  de  Bourges. 

regardé  aussi  comme  une  figure  de 

la  croix.  Les  commentateurs  avaient  l’habitude  de  rapprocher  le  passage 
en  question,  qui  se  trouve  dans  \ Exode,  d'un  passage  d’Ezéchiel,  où  le 
Prophète  annonce  qu’il  a vu  l ange  de  Dieu  marquer  les  justes  au  front 
de  la  lettre  lau.  On  pensait  que  le  lau  d’Ezéchiel  devait  être  précisément 
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le  signe  que  les  Juifs  avaient  dù  tracer,  en  Egypte,  sur  la  porte  de  leurs 
maisons.  Comme  d'autre  part  la  lettre  tau  (T)  offrait  quelque  ressem- 
blance avec  la  croix,  on  en  avait  conclu  «pie  ces  deux  passages  faisaient 
allusion  à la  croix  de  Jésus-Christ. 

Le  médaillon  du  prophète  Elic  et  de  la  veuve  de  Sarepta  préfigure 
encore  le  même  mystère.  Elic,  chassé  par  les  Juifs,  est  envoyé  par  le  Sei- 
gneur dans  le  pays  des  Gentils,  chez  une  veuve  de  Sarepta,  au  territoire 
de  Sidon.  Quand  il  arrive  chez  elle,  la  veuve  vient  de  puiser  de  l'eau,  et 
elle  est  en  train  de  ramasser  des  morceaux  de  bois.  Dans  ce  récit,  il  n'est 
lien  qui  ne  soit  symbolique.  Elie,  chassé  par  les  Juifs,  et,  plus  tard, 
enlevé  sur  un  char  de  feu,  est  une  figure  de  Jésus-Christ.  La  veuve  de 

Sarepta  est  l'Eglise  des 
Gentils  accueillant  le  Sau- 
veur que  la  Synagogue 
n'a  pas  voulu  reconnaître. 
Elle  a puisé  de  l'eau  pour 
marquer  quelle  croira 
désormais  à la  vertu  du 
baptême,  et  elle  assemble 
deux  morceaux  de  bois 
pour  marquer  qu  elle  at- 
tend désormais  tout  son 
salut  de  la  croix.  C’est 
pourquoi  l’artiste  de  Bour- 
ges et  l’artiste  du  Mans 
ont  mis  entre  les  mains 
de  la  veuve  de  Sarepta,  non  pas  deux  morceaux  de  bois,  mais  une 
croix  véritable. 

Le  Portement  de  croix  est  accompagné  (à  Tours  et  au  Mans)  d'une 
quatrième  scène  symbolique  : la  bénédiction  des  (ils  de  Joseph,  Ephraïm 
et  Manassé,  par  le  patriarche  Jacob.  11  faut  reconnaître  encore  ici,  avec 
les  interprètes,  une  figure  de  la  croix;  Jacob,  en  effet,  bénit  ses  petits-fils 
« en  mettant  les  bras  en  croix  »,  comme  le  dit  le  texte  biblique  : circon- 
stance qui  a paru  mystérieuse  à tous  les  commentateurs. 

Ces  exemples  suffiront  pour  donner  une  idée  de  cette  catégorie  de 
vitraux;  on  voit  combien  de  telles  œuvres  sont  fidèles  à l'enseignement 
doctrinal.  Aussi  est-il  certain  que  le  programme  en  était  tracé  par  des 
clercs  très  familiers  avec  la  science  théologique  de  leur  temps. 

Les  vitraux  théologiques  ne  sont  pas,  d'ailleurs,  très  nombreux.  Les 
vitraux  narratifs,  consacrés  à la  Légende  des  Saints,  sont  beaucoup  plus 
fréquents.  Les  vitraux  des  bas  côtés  de  la  cathédrale  de  Chartres,  par 
exemple,  si  merveilleusement  conservés,  sont  les  pages  éclatantes  d'une 


Fig.  2S5.  — .1  u i f marquant  du  tau  la  porte  de  sa  maison 
(fragment  d'un  vitrail  de  Bourges). 
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Légende  dorer.  L’ensemble  forme  un  des  plus  beaux  livres  à miniatures 
que  jamais  prince  ait  payé  au  poids  de  l'or.  Le  lexlc  de  Jacques  de  Yora- 
gine  à la  main,  on  déchiffre  sans  peine  toutes  les  scènes.  L’artiste,  en 
commençant  par  le  bas  (c’est  ainsi  qu'il  faut  lire  les  vitraux  du  xin°  siècle) 
et  en  s'élevant  peu  à peu  jusqu'au  sommet  du  vitrail,  suit  le  légendaire 
pas  à pas.  L'histoire  de  saint  Eustache,  par  exemple,  se  déroule  tout 
entière,  depuis  l'apparition  du  cerf  miraculeux  à Placidus,  jusqu'au  mar- 
tyre du  saint  et  de  sa  femme  dans  le  taureau  d'airain. 

Toutes  sortes  de  raisons  ont  contribué  à multiplier  les  vitraux  con- 
sacrés aux  Saints.  D'abord  les  reliques  conservées  dans  chaque  église. 
Dans  nos  grandes  cathédrales,  les  reliques  qu'on  vénérait  dans  chacune 
des  chapelles  expliquent  les  vitraux  de  ces  chapelles.  Un  sanctuaire 
qui  conservait  une  relique  de  saint  Jean-Baptiste,  par  exemple,  montrait, 
dans  un  vitrail,  l'histoire  de  saint  Jean-Baptiste.  Mais  les  reliques  n’expli- 
quent pas  tout.  Souvent  l'histoire  d'un  saint  a été  choisie  par  le  dona- 
teur du  vitrail  parce  qu  il  avait  une  dévotion  particulière  pour  ce  saint. 
Les.  vitraux  de  nos  cathédrales  ont  été  donnés  par  des  corporations 
ou  par  des  particuliers  qui  ont  voulu  perpétuer  la  mémoire  de  leur 
générosité;  les  panneaux  inférieurs  des  verrières  du  xme  siècle  nous 
offrent  généralement  l'image  et  quelquefois  le  nom  des  donateurs  : 
moines  en  prière,  évêques  portant  à la  main  un  modèle  de  vitrail,  cheva- 
liers armés  de  toutes  pièces,  reconnaissables  à leur  blason,  changeurs 
vérifiant  le  titre  des  monnaies,  pelletiers  vendant  leurs  fourrures,  bou- 
chers abattant  des  bœufs,  sculpteurs  taillant  des  chapiteaux.  Ces  scènes 
de  la  vie  d'autrefois,  si  précieuses  en  elles-mêmes,  nous  permettent  sou- 
vent de  comprendre  pourquoi  tel  saint  a été  choisi  de  préférence  à tel 
antre.  A Bourges,  par  exemple,  le  vitrail  de  saint  Thomas,  apôtre, 
patron  des  architectes  et  de  tous  les  ouvriers  qui  travaillent  sous  leurs 
ordres,  a été  offert  par  les  tailleurs  de  pierres.  A Chartres,  les  épiciers 
tirent  faire  à leurs  frais  une  verrière  de  saint  Nicolas,  leur  patron,  et  les 
vanniers,  qui  se  mettaient  sous  la  protection  de  saint  Antoine,  une  ver- 
rière oii  se  voit  toute  l'histoire  de  ce  solitaire.  Saint  Louis  donne  un 
vitrail  consacré  à saint  Denis,  le  protecteur  de  la  monarchie  française,  et 
saint  Ferdinand  de  Castille,  un  vitrail  consacré  à saint  Jacques,  le  grand 
saint  de  l'Espagne.  Enfin  les  pèlerinages  n'ont  pas  été  sans  influence  sur 
le  choix  des  saints.  Plus  d'un  vitrail  a dù  être  donné  par  un  pèlerin  recon- 
naissant qui  revenait  des  fameux  sanctuaires  de  saint  Jacques  de  Com- 
postello,  de  saint  Nicolas  de  Bari,  ou  de  saint  Martin  de  Tours.  C’est  une 
chose  très  remarquable,  en  effet,  que  saint  Jacques,  saint  Nicolas  et  saint 
Martin  soient  , de  tous  les  saints  honorés  au  moyen  Age,  ceux  qu  on 
retrouve  le  plus  souvent  dans  nos  églises.  A Chartres,  par  exemple,  où  la 
série  des  verrières  est  presque  complète,  il  y a quatre  vitraux  consacrés 


HISTOIRE  DE  L'ART 


502 

à saint  Jacques;  quant  à saint  Nicolas  et  à saint  Martin,  ils  sont  peints 
(ou  sculptés)  jusqu’à  sept  fois. 

Toutes  ces  raisons  expliquent  pourquoi  les  vitraux  consacrés  aux 
saints  sont  si  nombreux  dans  nos  cathédrales.  Ils  sont  infiniment  plus 
nombreux  que  les  vitraux  consacrés  à Jésus-Christ;  et  dans  ces  vitraux 
mêmes,  toute  la  vie  du  Sauveur  n’a  pas  été  représentée;  on  ne  rencontre 
(pie  son  Enfance,  sa  Passion,  et  un  très  petit  nombre  de  scènes  de  sa  vie 
publique,  qui  ont  été  choisies  pour  leur  signification  dogmatique.  . 

Les  vitraux  du  xive  siècle.  — caractères  généraux.  — Nous  parle- 
rons beaucoup  plus  brièvement  des  vitraux  du  xivc  siècle.  L’activité  des 
verriers  ne  s’est  peut-être  pas  alors  ralentie  autant  qu’on  a voulu  le  dire, 
mais  les  témoignages  de  leur  art  sont  devenus  assez  rares.  Des  très  nom- 
breux vitraux  du  xive  siècle  qui  ornaient  les  églises  de  Paris  et  les  châ- 
teaux royaux  (car  le  vitrail  apparaît  alors  dans  les  édifices  civils),  il  ne 
reste  plus  aujourd'hui  que  quelques  verrières  à Saint-Séverin.  Par  une 
fatalité  singulière,  c'est  au  moment  où  les  noms  de  verriers  commencent 
à abonder  que  leurs  œuvres  se  font  clairsemées.  Ces  verriers,  d'ailleurs, 
étaient  des  personnages,  puisqu’une  ordonnance  royale  de  1590  les 
exempte  de  toute  espèce  d’impôts,  et  de  la  garde  des  portes. 

11  reste,  cependant,  en  dehors  de  Paris,  assez  de  vitraux  du 
xive  siècle,  pour  qu’il  soit  possible  de  se  faire  une  idée  nette  des  carac- 
tères de  la  nouvelle  école  de  peinture  sur  verre.  Rien  ne  ressemble  moins 
à un  vitrail  du  xmc  siècle  qu’un  vitrail  du  xive. 

La  première  modification  qui  frappe  est  celle  de  l'armature.  Le  fer 
forgé  ne  dessine  plus  de  figures  géométriques,  cercle,  carré  ou  losange, 
comme  au  siècle  précédent.  Les  verriers,  revenant  à la  pratique  du 
xiie  siècle,  montent  le  vitrail  sur  des  barres  de  fer  qui  sont  simplement 
horizontales  et  verticales.  La  division  de  la  fenêtre  gothique  par  des 
meneaux  de  plus  en  plus  nombreux  rendait  nécessaire  cette  simplification 
de  l’armature. 

D’autre  part,  les  plombs,  au  lieu  d'être  multipliés  comme  au 
xme  siècle,  sont  employés  avec  une  parcimonie  qui  frappe  au  premier 
coup  d’œil.  C’est  qu'en  effet,  les  verriers  commençaient  à fabriquer  des 
plaques  de  verre  de  grandes  dimensions,  qu'ils  ne  savaient  pas  obtenir 
autrefois.  Les  liaisons  pouvaient  donc,  sans  inconvénients,  être  moins 
nombreuses.  Mais  ce  prétendu  progrès  contribue  à enlever  au  vitrail  son 
caractère  essentiel,  qui  est  d’être  une  mosaïque.  11  en  résulte  une  œuvre 
d'un  aspect  un  peu  neutre,  qui  n’a  plus  les  qualités  des  vitraux  du 
xme  siècle,  et  qui  n’a  pas  encore  celles  des  vitraux  du  xve  et  du  xvi°.  « Ce 
ne  sont  déjà  plus  des  mosaïques,  dit  très  justement  M.  F.  de  Lasteyrie, 
et  ce  ne  sont  pas  encore  des  tableaux.  » 
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Ce  <[iii  achève  encore  d’enlever  au  vitrail  du  xiv*  siècle  I aspect  d une 
mosaïque,  c'csl  le  choix  tout  nouveau  des  couleurs.  Les  verriers  du 
xivp  siècle  semblent  ne  plus  sentir  celte  joie  naïve  que  la  couleur  donnait 
aux  vieux  maîtres  de  l'Age  précédent  . Leur  sensibilité  affinée  se  plaît  à des 
combinaisons  de  gris,  de  blanc  et  de  jaune.  La  grisaille,  nous  l’avons  dit, 
apparaît  au  xme  siècle  et  envahit  petit  à petit  le  vitrail.  Mais  ce  qui  est 
particulier  au  xive  siècle,  c’est  l'usage  immodéré  du  verre  blanc.  Au  xuc, 
au  xiu1'  siècle,  le  blanc  apparaît  à peine;  de  petites  touches  de  blanc  pla- 
cées avec  adresse  réveillent  les  couleurs  voisines.  Au  xive  siècle,  le  blanc 
couvre  de  vastes  surfaces  et  refroidit  tout  le  vitrail.  Enfin,  l'invention 
d'une  couleur  nouvelle,  le  jaune  d'argent,  achève  de  modifier  le  caractère 
de  la  peinture  sur  verre.  Le  procédé  qui  permet  d’obtenir  le  jaune 
d'argent  diffère  de  tout  ce  qu’on  connaissait  jusque-là.  « Le  verre  n'est 
pas  coloré  dans  la  masse,  dit  un  praticien,  M.  Ottin,  il  n’est  pas  peint 
non  plus  : c’est  une  teinture  qu’on  lui  donne  à la  place  qu’on  veut.  On 
couvre  les  endroits  qu’on  désire  voir  devenir  jaunes  d’une  légère  couche 
d’ocre  mélangé  de  chlorure  d’argent.  On  cuit,  et  l’on  enlève  l’ocre.  Quant 
au  chlorure  d’argent,  il  s'est  incorporé  au  verre  et  l’a  rendu  jaune.  » Donc 
nul  besoin,  comme  jadis,  de  couper  sur  un  patron  des  morceaux  de  verre 
jaune  et  de  les  enchâsser  ensuite  dans  du  plomb.  La  facilité  du  procédé 
invitait  à y recourir  fréquemment  : et,  en  effet,  le  jaune  d’argent  n’est 
pas  rare  dans  les  vitraux  du  xive  siècle.  On  voil  combien  est  erronée 
la  légende  qui  attribue  au  dominicain  Jacques  d'Ulm  (qui  vivait  dans 
la  première  partie  du  xve  siècle)  l’invention  du  jaune  d’argent.  On 
connaît  l’anecdote,  qui  a été  bien  souvent  contée  : un  jour  que  Jacques 
d’Ulm  mettait  au  four  un  vitrail,  l’agrafe  d'argent  de  son  manteau 
tomba  sur  le  verre,  sans  qu'il  s'en  aperçût;  après  la  cuisson,  il  fut  tout 
étonné  en  retrouvant  l agrafe,  de  voir  qu'elle  avait  communiqué  au 
verre,  à l’endroit  où  elle  était  tombée,  une  belle  couleur  jaune.  Peu 
après,  il  aurait  imaginé  de  remplacer  l'argent  par  du  chlorure  d’argent 
mêlé  à de  l'argile. 

Cent  ans  avant  Jacques  d’Ulm,  les  verriers  français  connaissaient  le 
procédé  dont  on  veut  qu'il  soit  l’inventeur. 

C’est  également  au  xivc  siècle1  qu'il  faut  faire  remonter  les  damas- 
quinures  sur  verre  doublé,  procédé  de  décoration  qui  ne  donna  scs  plus 
beaux  effets  qu’au  xv1'  siècle.  11  y avait  longtemps  que  l’on  connaissait  le 
verre  doublé.  A vrai  dire,  le  verre  rouge,  au  xne  et  au  xiilc  siècle,  n avait 
jamais  été  employé  que  doublé.  C’est  qu’en  effet  une  plaque  de  verre 
rouge,  si  elle  n était  pas  doublée  d'un  verre  blanc,  paraîtrait  noire,  tant 
est  grande  la  puissance  du  rouge;  on  superposait  donc  à une  plaque  de 

1.  Peut-être  même  aux  dernières  années  du  xiii*  siècle,  s'il  est  vrai  que  les  vitraux  de 
Saint  Urbain  soient  bien  réellement  de  cette  époque. 
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verre  blanc  une  très  mince  lame  de  verre  rouge  et  on  les  amalgamait  par 
la  cuisson.  C’est  ce  qu’on  appelle  le  verre  doublé.  Un  artiste  ingénieux 
enl  l’idée,  en  se  servant  de  l'émeri,  d’user  par  place  la  couche  de  rouge  de 
façon  à laisser  apparaître  le  verre  blanc  : on  obtenait  de  la  sorte  des  ara- 
besques qui  s’enlevaient  en  clair  sur  le  rouge  et  qui  donnaient  une  singu- 
lière richesse  aux  fonds.  Bientôt  on  imagina  de  doubler  d’autres  verres 
<pie  le  rouge  et  on  multiplia  les  effets  imprévus.  Au  xve  siècle,  les  robes, 
les  chapes,  les  dalmatiques  éblouissent  par  un  éclat  qui  semble  magique 
à quiconque  ne  connaît  pas  le  secret  du  verre  doublé. 

Enfin,  au  xive  siècle,  le  dessin  cl  la  composition  du  vitrail  prennent 
un  aspect  nouveau.  Le  vitrail  narratif,  composé  de  médaillons  superposés, 
est  désormais  condamné.  L’ampleur  des  fenêtres  n’admet  pins  ces  mille 
petites  scènes  qu'il  deviendrait  impossible  de  discerner.  De  hautes  figures 
conviennent  seules  à ces  vastes  baies  divisées  par  des  meneaux.  Désormais 
chaque  lancette  sera  occupée  par  un  saint,  souvent  plus  grand  que  nature. 
Mais  comment  garnir  la  partie  haute  de  ces  longues  lancettes?Une  simple 
grisaille  serait  pauvre.  Les  artistes  du  xivp  siècle  imaginèrent  d’amplifier 
le  léger  dais  d’architecture,  qui,  dès  le  xme  siècle,  apparaît  au-dessus  de  la 
tête  des  personnages  isolés.  Il  est  probable  qu’au  xmc  siècle,  ce  dais  avait, 
dans  la  pensée  du  dessinateur,  une  valeur  symbolique  : il  isolait  les  saints 
du  reste  de  la  terre,  les  montrait  au  seuil  de  la  Jérusalem  céleste1.  Au 
xiv°  siècle,  ce  dais  modeste  devient  une  véritable  église,  avec  ses  pinacles, 
ses  arcs-boutants,  ses  gargouilles.  11  y a dans  ces  couronnements  d’archi- 
tecture une  richesse  d'invention  souvent  merveilleuse.  Pour  donner  une 
impression  de  vérité  plus  grande,  l’artiste  ne  peint  pas  ses  clochetons  et 
ses  pinacles  : il  les  laisse  blancs  comme  la  pierre  neuve.  Parfois  cepen- 
dant il  les  relève  de  jaune  d’or  ou  même  les  dore  tout  à fait;  on  ne  songe 
plus  alors  à une  église  mais  à un  reliquaire. 

histoire.  — Les  premiers  vitraux  du  xive  siècle  restent  encore 
très  apparentés  à ceux  de  l’âge  précédent.  Quelques-uns  des  vitraux 
de  Saint-Père  de  Chartres,  et  notamment  celui  de  Jean  de  Mantes,  qui 
est  de  1507,  les  anciens  vitraux  de  Beauvais,  dont  l’un  est  de  1510;  enfin, 
à la  cathédrale  de  Chartres,  le  vitrail  du  chanoine  Geoffroy,  dont  la  date 
Hotte  entre  1510  et  1517,  sont  des  essais  assez  timides.  A Chartres 
notamment,  l’architecture  se  réduit  à une  maigre  arcature  ornée  de 
crochets. 

Dans  le  midi  de  la  France  (où  le  vitrail  fait  alors  son  apparition),  les 
verriers,  très  éloignés  des  ateliers  du  Nord  et  assez  étrangers  à ce  qui  s y 
fait,  composent  des  vitraux  qu’on  pourrait  attribuer  au  xiiip  siècle.  Les 
belles  verrières  de  Saint-Nazaire  de  Carcassonne,  qui  ont  été  exécutées 

1.  On  se  souvient  que  les  décorateurs  du  xu°  siècle  peignent  les  figures  des  élus  sous 
des  arcatures  dans  la  scène  du  Jugement  dernier. 


LES  MINIATURES  LES  VITRAUX 


LA  PEINTURE  MURALE 


entre  I 3l>0  et  ir>30,sonl  aussi  éblouissantes  que  celles  de  la  grande  époque. 
On  y retrouve  presque  tous  les  procédés  anciens  : ce  sont  peut-être  les 
derniers  vitraux  à médaillons  légendaires. 

Mais,  dans  la  France  du  Nord,  à la  même  date,  le  style  nouveau  avait 
déjà  tous  ses  caractères  essentiels.  Pendant  (pie  les  verriers  de  Carcas- 
sonne mettaient  en  place  les  vitraux  si  chaudement  colorés  de  Saint- 
Nazaire,  à Chartres  le  chanoine  Guillaume  Thierry  faisait  exécuter  le  petit 
vitrail  du  transept  méridional  de  la  cathédrale  où  se  voient  des  saints 
el  des  saintes  i I3‘28i.  Bien  de  plus  éloigné  de  l'art  du  xmc  siècle,  mais 
aussi  rien  de  plus  froid  : c'est  une  simple  grisaille  relevée  d'un  peu 
de  jaune. 

A partir  de  1350  environ,  c’est  dans  le  chœur  de  la  cathédrale 
d l*Nre ux  qu'on  pourra  le  mieux  suivre  l'histoire  du  vitrail  jusqu'aux  pre- 
mières années  du  xve  siècle.  Aucune  série  n'est  plus  précieuse.  On  y voit 
l'art  du  vitrail  se  transformer  et  s'enrichir  sous  ses  yeux.  La  plus  ancienne 
verrière  est  probablement  celle  de  Guillaume  d Harcourt,  qui  mourut  en 
1327  : il  est  possible  d'ailleurs  que  le  vitrail  ait  été  donné  quelques  années 
après  sa  mort  par  sa  veuve,  qu'on  voit  agenouillée  en  face  de  lui.  L archi- 
tecture (pii  encadre  les  personnages  a déjà  de  l’ampleur  el  ne  rappelle 
plus  les  timides  essais  des  débuts  du  siècle;  cependant  les  pinacles  ne 
s'élèvent  pas  encore  hardiment  et  n'osent  guère  empiéter  sur  le  vaste  fond 
de  la  grisaille.  Mais  dans  le  vitrail  donné  par  Charles  le  Mauvais,  sans 
doute  vers  le  milieu  du  siècle,  les  ornements  d'architecture  deviennent 
magnifiques.  L'artiste,  épris  de  vérité,  a eu  l'audace  de  simuler  un  effet 
de  perspective  : sous  un  des  pinacles  on  aperçoit  la  voûte  d une  église 
avec  ses  nervures.  Enfin,  dans  les  deux  vitraux  donnés  par  Bernard 
Garili,  évêque  d’Evreux  de  1376  à 1383,  on  devine  déjà  l'art  du  xve  siècle. 
L artiste  ne  veut  plus  faire  un  décor  translucide,  il  essaie  de  faire  un 
tableau.  La  figure  de  l’évêque,  qu'il  a dessinée  deux  fois,  est  un  portrait, 
cl  un  portrait  d'une  singulière  acuité.  11  essaie  de  mettre  en  perspective 
non  seulement  les  voûtes  que  les  personnages  ont  au-dessus  de  leur  tête, 
mais  encore  le  parquet  en  damier  qu'ils  ont  sous  les  pieds.  Enfin  la  bor- 
dure grise,  (pii  jusque-là  encadrait  les  vitraux  du  xivc  siècle,  est  supprimée 
et  remplacée,  pour  plus  de  vérité,  par  un  montant  d'architecture.  Nous 
sommes  ici  à la  fin  du  vrai  moyen  Age.  Ce  (pii  suffirait  à le  prouver,  c'esl 
la  place qu  occupe  l'évêque  Bernard  Garili  : il  n'est  pas  agenouillé,  connue 
jadis,  aux  pieds  de  son  patron  saint  Bernard  ; il  csl  debout  à ses  côtés, 
aussi  grand  que  lui,  et  semble  s'offrir,  comme  lui,  à la  vénération  des 
fidèles.  Ces  vitraux  du  chœur  d'Evreux  sont  les  plus  beaux  du  xive  siècle. 
Ils  sont  d'une  limpidité  délicieuse  : ce  ne  sont  qu'ors  légers,  bleus 
aériens,  rouges  transparents,  blancs  argentins.  Tout  esl  pur;  aucune 
nuance  rompue,  point  de  violet  comme  au  xm'  siècle.  Ils  s'harmonisent 
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merveilleusement  avec  ce  chœur  lumineux,  largement  éclairé  et  tout 
blanc. 

On  trouve  desvilraux  du  xive  siècle  disséminés  dans  toute  la  France  : 
il  y en  a quelques  beaux  restes  à Limoges,  à Clermont,  à Troyes,  à Nar- 
bonne. Mais  il  est  intéressant  de  noter  que  c'est  la  Normandie  qui  nous 
olt're  le  groupe  le  plus  compact  : on  en  trouve  dans  le  chœur  de  Saint- 
Ouen  de  Houen  qui  se  distinguent  par  la  beauté  des  ornements  d'archi- 
tecture; on  en  trouve  aussi  à la  cathédrale  de  Rouen,  dans  la  vaste  cha- 
pelle du  chevet,  qui  ont  les  mêmes  qualités.  La  cathédrale  de  Séez,  celle 
de  Coutances  ont  de  nombreux  fragments  d'un  ensemble  qui  dut  être  im- 
posant. Évreux  a la  belle  série  que  nous  avons  signalée. 

D’autre  part,  il  est  curieux  que  l’Angleterre  soit  aussi  riche  que  la 
Normandie  en  vitraux  du  xiv°  siècle.  On  en  voit  à la  cathédrale  d’Exeter, 
dans  la  cathédrale  et  dans  la  maison  du  chapitre  à York,  à Wells,  à 
Gloucestcr,  à Merton  College  (Oxford).  Il  y a là  autre  chose  qu’une  coïn- 
cidence. Les  vitraux  anglais  offrent  de  frappantes  ressemblances  avec  nos 
vitraux  normands.  Ces  analogies  ont  été  signalées  par  M.  Westlake,  qui 
rapproche,  par  exemple,  les  vitraux  d’Exeter,  ceux  de  la  maison  du  cha- 
pitre d’York  et  ceux  de  Merton  College  des  vitraux  de  Rouen.  Les  gri- 
sailles en  sont  presque  identiques  : c'est  un  quadrillé  fait  de  losanges 
indéfiniment  répétés  dont  le  centre  est  occupé  par  quelques  feuilles 
d arbres.  11  est  impossible  d'attribuer  ces  ressemblances  au  hasard. 
D'ailleurs  une  ancienne  tradition  veut  que  les  vitraux  d'Exeter  aient  été 
achetés  à Rouen.  11  y eut  donc,  semble-t-il,  au  xive  siècle,  un  grand  atelier 
d’où  sont  sorties  la  plupart  des  verrières  de  la  Normandie  et  de  l Angle- 
terre.  ( ) Ci  se  trouvait  cet  atelier?  M.  Westlake  veut  qu  il  ait  été  en 
France  et  le  placerait  volontiers  à Rouen.  S’il  en  était  ainsi,  presque  tous 
les  vitraux  anglais,  du  xnc  au  xve  siècle,  seraient  français  d'origine. 

Dans  1 Est,  les  vitraux  du  xive  siècle  ont  une  physionomie  assez  diffé- 
rente. L’Alsace  n'adopte  pas  franchement  les  pratiques  nouvelles.  Les 
beaux  vitraux  de  Strasbourg,  qui  mériteraient  une  longue  étude,  sont 
plus  apparentés  (pic  les  nôtres  à ceux  du  xi 1 1°  siècle.  L’architecture  y lient 
moins  de  place,  les  couleurs  sont  plus  vives,  et,  bien  que  les  médaillons 
soient  supprimés,  la  composition  conserve  encore  son  caractère  narratif 
(\  ie  de  Jésus-Christ). 

Telles  sont,  dans  l'état  actuel  de  nos  connaissances,  les  quelques 
idées  que  peuvent  suggérer  les  vitraux  du  moyen  âge.  On  trouvera,  avec 
raison,  que  c’est  bien  peu.  Mais,  nous  l’avons  dit,  ce  chapitre  de  l’histoire 
de  l’art  ne  pourra  être  écrit  que  le  jour  où  des  artistes  de  bonne  volonté 
auront  achevé  le  Corpus  de  nos  anciennes  verrières,  commencé  il  y a plus 
de  soixante  ans  par  les  PP.  Martin  et  Cahier  et  par  M.  F.  de  Lasteyrie. 
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LA  PEINTURE  SUR  VERRE  EN  SUISSE' 

Le  xnie  siècle.  — Ouoique  la  Suisse  li  ait  jamais  été  un  centre  d'art 
très  productif,  les  édifices  des  époques  romanes  cl  gothiques  n’y  man- 
quent pas.  La  plupart  d’entre  eux  ont  toutefois  été  dépouillés  de  leurs 
peintures,  et  il  ne  reste  aujourd’hui,  en  fait  de  vitraux  du  xm”  siècle,  que 
deux  ensembles  à signaler  : la  rose  de  la  cathédrale  de  Lausanne  et  1rs 
vitraux  du  couvent  de  Weltingen  (Argovie). 

La  rose  de  la  cathédrale  de  Lausanne  est  un  ensemble  important; 
Yillard  de  Ilonnecourt  en  avait  été  frappé  et  l’a  reproduite  dans  son 
cahier  de  dessins,  sans  toutefois  se  conformer  exactement  à l’original. 
Elle  décore  l’extrémité  du  transept  méridional  de  la  cathédrale  et  date  du 
dernier  quart  du  xmc  siècle.  Elle  se  rattache  à la  série  des  roses  de  cetle 
époque  que  la  France  possède,  cl  se  compose  en  grande  parlie  de  figures 
allégoriques  personnifiant  les  éléments.  Sur  (il  figures,  il  en  reste  40. 
('.elles  qui  manquent  ont  été  remplacées  soit  par  des  vitraux  modernes, 
soit  par  des  fragments  anciens  provenant  d’un  autre  vitrail. 

La  rose  se  compose  de  plusieurs  arcs  de  cercle  combinés  autour 
d'un  carré.  Les  mois,  les  éléments,  le  soleil  et  la  lune,  les  fleuves  du 
paradis  et  d’autres  figures  consacrées  par  la  tradition  iconographique 
et  dessinées  conformément  au  type  reçu  en  constituent  la  décoration.  Les 
mois,  les  saisons,  le  soleil  et  la  lune,  le  jour  et  la  nuit  sont  représentés 
par  des  allégories.  Le  printemps  est  personnifié  par  un  homme  aux 
cheveux  gris,  par  allusion  à la  neige.  L’été,  sous  la  figure  d’une  femme, 
est  entouré  de  rayons  lumineux  et  faisait  pendant  au  feu,  qui  a disparu. 
L’automne,  un  homme  placé  entre  deux  ceps  de  vigne,  est  mis  en  regard 
de  la  terre.  L’hiver  enfin,  un  homme  couvert  de  neige,  est  opposé  à l’eau, 
une  déesse  fluviale  voguant  sur  les  ondes  vertes.  Ces  personnifications 
du  temps  et  de  la  matière  sont  complétées  par  celles  des  quatre  fleuves 
du  paradis,  auxquelles  viennent  s’ajouter  des  monstres,  évocateurs  de 
mondes  lointains  et  inconnus,  et  dont  1 inspiration  remonte  aux  Pères 
de  1 Église,  en  particulier  au  De  Civitate  de  saint  Augustin. 

Ces  diverses  figures  s’harmonisent  en  une  cosmogonie  qui  tend  au 
même  but  que  les  grands  ensembles  réunis  devant  les  portails  gothiques, 
c’est-à-dire  en  un  hymne  à la  gloire  du  Créateur. 

Les  colorations  sont  harmonieuses,  violets  et  verts  délicats  se  déta- 
chant sur  un  fond  azur.  Les  rouges  et  les  jaunes  sont  rares,  et,  lorsque 
1 artiste  les  emploie,  il  les  sépare  par  des  iidcrstices  incolores. 


1.  I*ar  M.  Conrad  de  Mandach. 
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(Quelques  vitraux  du  couvent  de  Wettingen  peuvent  être  dates  de 
1 '293 . Ce  sont  des  morceaux  d’un  bel  effet  décoratif,  exécutés  d’une  façon 
sommaire  d’après  des  modèles  romans.  La  coloration  est  brillante  et 
souple.  D’autres  rosaces  contenant  les  figures  du  Christ  et  de  la  Vierge 
paraissent  d'un  style  plus  récent  que  les  vitraux  purement  décoratifs. 

Le  style  roman  continue  à prédominer  dans  les  peintures  suisses  de 
la  fin  du  xi u°  siècle.  Ce  n’est  qu’au  début  du  siècle  suivant  que  les  formes 
gothiques  devaient  être  adoptées  d'une  façon  définitive.  D'ailleurs,  les 
œuvres  datées  de  la  lin  du  xme siècle  sont  très  rares,  et  il  semble  qu  après 
l’achèvement  des  grandes  églises  de  Bàle  et  de  Zurich,  il  y ait  eu  un  arrêt 
dans  la  production  artistique  du  nord  de  la  Suisse.  Cette  période  de 
repos  ne  fut  pas  stérile,  car  c’est  à ce  moment  que  les  principes  de  l’art 
gothique  commencèrent  à influencer  la  peinture,  dont  le  caractère  se 
transforma  au  xive  siècle. 

Le  xiv  siècle.  — Le  début  du  xive  siècle  fut  assombri  par  d’âpres 
luttes  politiques  entre  les  maisons  souveraines,  le  haut  clergé  et  la 
noblesse  féodale.  Dans  la  Suisse  allemande,  les  Habsbourg  cherchèrent  à 
affirmer  leur  pouvoir;  dans  la  Suisse  française,  Pierre  de  Savoie  agrandit 
son  territoire  jusqu'à  ce  que  la  rivalité  des  Habsbourg  imposât  une  limite 
à son  ambition.  Malgré  les  temps  troublés  que  traversait  le  pays,  l’art 
religieux,  complément  obligatoire  du  culte,  s’enrichit  de  nombreuses 
donations,  et  le  vitrail  y prit  une  place  considérable. 

En  Suisse,  le  principe  du  style  gothique,  qui  tend  à remplacer  les 
pleins  par  les  vides  et  à réduire  la  construction  à un  squelette  de  pierre, 
n’a  pas  été  appliqué  aussi  rigoureusement  (pie  dans  certaines  contrées  de 
France.  Cependant  les  chœurs  y ont  une  forme  élancée,  et  leurs  fenêtres 
étroites  et  élevées  se  prêtent  tout  naturellement  à l’adaptation  de 
verrières. 

Les  vitraux  du  xive  siècle  conservés  en  Suisse  présentent  plus  sou- 
vent des  figures  isolées  de  grande  dimension  que  de  petits  médaillons 
contenant  des  épisodes. 

Parmi  les  plus  anciennes  verrières  du  xiv*  siècle,  il  faut  citer  un 
vitrail  de  l’église  de  Roment,  conservé  au  musée  de  Fribourg  et  repré- 
sentant saint  Sylvestre. 

Dans  l’église  de  Blumenstein  près  Tlioune,  deux  verrières  de  la 
même  époque  contiennent  quatre  saints  entourés  de  cadres  gothiques. 
Au-dessus  de  1 un  d’eux,  saint  Christophe,  on  aperçoit  une  rivière  dans 
laquelle  nagent  des  poissons  dorés.  C'est  la  première  fois  que  pareille 
nuance  apparaît  dans  les  vitraux  suisses.  Le  donateur  figure,  avec  son 
écusson,  au  bas  du  vitrail. 

Les  verrières  de  Ivôniz  (canton  de  Berne)  présentent  le  même  carac- 
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1ère  <| ne  celles  « 1<‘  Blumenslein.  La  forme  des  cadres  commence  toutefois 
à s'aliéner. 


Les  vitraux  de  l'église  île  Kappel  (canton  de  Zurich)  sont  d'un  style 
plus  avancé.  (Quoique  les  pieds  des  personnages  soient  dessinés  d’une 
façon  encore  toute  sché- 
matique, et  en  une  projec- 
tion qui  ne  correspond  pas 
à la  réalité,  les  visages 
deviennent  plus  expressifs 
et  les  attitudes  plus  vives. 

L’encadrement  s'enrichit 
de  formes  nouvelles. 

Dans  les  verrières  de 
M iinchenbuchsee  (canton 
de  Berne),  on  constate  une 
frappante  affinité  de  style 
avec  les  vitraux  de  Kappel. 

Outre  les  saints  de  grandes 
proportions,  elles  contien- 
nent quelques  compositions 
relatives  à la  Passion  du 
Christ. 

L'abbaye  d'Hauterive 
(canton  de  Fribourg)  pos- 
sédait un  bel  ensemble  dont 
les  fragments  ornent  ac- 
tuellement la  Collégiale  de 
Fribourg  et  la  chapelle  du 
château  de  Herrnsheim  près 
de  Worms.  Les  scènes  de 
la  Passion  du  Christ  insé- 
rées dans  des  médaillons.  

ainsi  que  les  symboles  F,o.  ass  - vilrail  de  l’église  de  Kappel 

des  Evangélistes  , sont  (canton  de  Zurich),  xiv*  siècle. 

d'un  réalisme  qui  rappelle 

les  vitraux  des  bas  côtés  de  la  cathédrale  de  Fribourg-en-Brisgau. 

L’art  suisse  est  un  art  de  rellet.  Ses  attaches  le  ramènent  constam- 
ment aux  centres  plus  importants  des  pays  limitrophes,  qu'il  s agisse 
de  la  France  pour  la  Suisse  romande,  de  l'Allemagne  pour  la  Suisse 
allemande,  ou  de  l'Italie  pour  la  Suisse  italienne.  On  peut  toutefois  con- 
stater quelques  traits  .communs  dans  le  développement  du  vilrail  suisse 
au  xive  siècle.  L’effort  artistique  s’y  lait  sentir  surtout  dans  1 élégance 
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des  courbes.  En  même  temps,  les  peintres  verriers  cherchent  à s'éman- 
ciper des  formes  traditionnelles  et  à se  rapprocher  de  la  nature.  Les 
saints  commencent  à prendre  vie  et  à s’incliner  avec  bienveillance  vers  le 
spectateur.  Quant  au  décor,  il  est  purement  linéaire,  dépourvu  de  tout 
modelé,  mais  d'un  style  imposant. 

Les  plus  beaux  vitraux  de  celte  époque,  en  Suisse,  se  trouvent  au 
couvent  de  Konigsfelden  (Argovie).  A la  suite  de  l'assassinat  d'Albert  Lr 


Fig.  285.  — Fragment  d’un  vitrail  de  l’église  de  Konigsfelden  (canton  d’Argovie). 


d’Autriche  en  1508,  la  reine  Agnès  avait  fondé  sur  le  lieu  du  meurtre  un 
couvent  de  Franciscains,  qui  fut  doté  par  la  maison  d’Autriche  de  nom- 
breuses et  insignes  œuvres  d’art  durant  le  xive  siècle.  Les  vitraux  furent 
confiés  à des  artistes  supérieurs  à ceux  qui  travaillaient  en  général  dans 
ce  pays.  Ils  offrent  un  intérêt  auquel  ne  peuvent  prétendre  les  autres  pro- 
ductions de  la  Suisse  à cette  époque. 

Les  fenêtres  de  l’église  contenaient  primitivement  toutes  des  vitraux. 
Aujourd'hui,  les  verrières  du  chœur  seules  ont  conservé  une  partie  de 
leur  décoration.  Elles  contiennent  des  scènes  relatives  à la  \ ie  du  Christ, 
de  la  Vierge,  de  sainl  Paul,  de  sainte  Catherine,  de  saint  Jean-Baptiste, 
de  sainte  Elisabeth  de  Hongrie,  de  sainl  François  d'Assise,  de  sainl 
Antoine  l’Hermite  et  de  sainte  Claire.  On  y voit,  en  plus,  des  figures 
d’Apôtres  et  des  portraits  de  donateurs.  Des  travaux  de  restauration 
récents  permettent  actuellement  d’apprécier  ces  œuvres  à leur  juste  valeur. 
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D’après  M.  II.  Lehmann,  ccs  divers  vitraux  ont  été  exécutés  entre  les 
années  1511  cl  1557.  Le  style,  en  particulier  celui  de  la  décoration,  se 
développe  au  fur  et  à mesure  que  ces  ouvrages  sont  de  dates  plus 
récentes.  En  général  la  composition  est  claire  et  d'un  effet  heureux;  les 
gestes  sont  francs,  les  physionomies  bien  marquées.  C’est  le  cas  surtout 
pour  les  scènes  de  la  vie  de  saint  François,  dont  le  souvenir  faisait  alors 
vibrer  tous  les  cœurs.  De  nombreuses  figures  héraldiques  révèlent,  en 
outre,  le  sens  décoratif  dont  étaient  doués  les  artistes  de  ce  temps. 

En  Suisse,  l'art  du  vitrail  tient  une  grande  place.  L’ordre  de  Cîleaux 
a particulièrement  contribué  à l’y  répandre,  au  xne  siècle.  Plus  tard,  les 
associations  laïques  se  sont  emparées  de  celle  spécialité,  cl  les  archives 
du  xive  siècle  mentionnent  des  peintres  verriers  à Paie  et  à Berne.  On  ne 
faisait  alors  aucune  différence  entre  les  peintres  et  les  artisans  verriers, 
de  telle  sorte  qu'un  seul  cl  même  individu  s’occupait  de  la  peinture  et  de 
la  fabrication  du  verre.  Lorsque  l’industrie  du  vitrail  devint  plus  active, 
on  vit  s'établir  des  fabriques  de  verrerie  dans  les  centres  boisés.  Dès  lors, 
les  peintres  fixés  dans  les  villes  se  bornèrent  à la  composition  des  cartons 
et  à la  peinture  proprement  dite,  la  fabrication  du  verre  étant  laissée  à 
l’industrie  ouvrière. 

LA  PEINTURE  DÉCORATIVE  EN  FRANCE  AU  XIIIe 
ET  AU  XIV'  SIÈCLE1 

Nous  parlerons  brièvement  de  la  peinture  décorative  en  France  au 
xme  et  au  xive  siècle.  C'est  qu'en  effet  la  grande  peinture  monumen- 
tale, si  florissante  au  xne  siècle,  décline  et  meurt  au  xme.  Au  moment  où 
les  peintres  commençaient  à observer  la  nature  avec  amour  (comme  à 
Montmorillon),  et  faisaient  pressentir  les  découvertes  de  Giotto,  des 
églises  nouvelles  surgirent  où  leur  art  ne  trouva  plus  de  place.  L’archi- 
tecture gothique  n'était  nullement  favorable  à la  peinture  murale.  A la  fin 
du  xue  siècle,  les  églises  présentaient  encore  de  vastes  surfaces  planes; 
mais,  à mesure  qu’on  avance  dans  le  xme  et  le  xive  siècle,  on  voit  les 
pleins  diminuer,  les  vides  augmenter  jusqu’aux  limites  extrêmes  du  pos- 
sible. Comme  tout  le  poids  de  la  voûte  repose  par  les  arcs-boutants  sur 
les  contre-forts,  les  murs  pein  ent  disparaître,  et  la  nef  devient  une  lumi- 
neuse maison  de  verre.  Quelques  murs  de  chapelles,  divisés  par  des 
colonneltes,  voilà  tout  ce  qui  restait  au  décorateur.  11  fallut  payer  par  le 
sacrifice  de  nos  vieilles  écoles  de  peinture  cette  noble  invention  de  l’art 
gothique.  L’Italie,  rebelle  à nos  pratiques,  et  toujours  fidèle  à la  vieille 
forme  basilicale,  où  les  pleins  l’emportent  sur  les  vides,  sut  conserver  les 
traditions  de  l'art  monumental,  et  bientôt  eut  un  Cimabué  et  un  Giotto. 

I.  Par  M.  Émile  Mâle. 
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En  France,  la  peinture  ne  mourut  pas,  mais  elle  se  transforma  : elle 
devint  la  peinture  sur  verre.  Tout  le  génie  que  les  anciennes  écoles 
avaient  dépensé  à couvrir  les  murs  de  fresques,  les  artistes  du  xmc  siècle 
le  mirent,  comme  nous  l’avons  dit,  à enluminer  leurs  vitraux.  Bel  exemple 
de  « l’évolution  des  genres  » sous  la  pression  do  la  nécessité. 

Si  donc  on  veut  avoir  une  idée  de  la  vraie  peinture  décorative  du 
xnie  siècle,  en  France,  c’est  dans  les  vitraux  qu’il  faut  l’étudier. 

Toutefois,  comme  nous  allons  le  montrer,  il  y eut  encore  des 
peintres  habiles  à décorer  un  mur  de  couleurs  harmonieuses;  mais  leurs 
œuvres  eurent  un  caractère  tout  nouveau. 

Ce  sont  les  vitraux  qui  obligèrent  les  peintres  à modifier  toute  la 
gamme  des  couleurs  qu’ils  employaient  dans  la  fresque.  Comment  la 
peinture,  telle  qu’on  l’avait  pratiquée  jusque-là,  avec  ses  ocres,  scs 
blancs  et  ses  gris,  aurait-elle  pu  lutter  avec  la  lumière  puissamment 
colorée  (pii  tombait  des  verrières?  Les  bleus  profonds,  les  rouges  de 
pourpre  traversés  par  le  soleil  emplissaient  , l’église  d'une  atmosphère 
colorée  qui  détruisait  l'harmonie  discrète  des  anciennes  fresques.  Il  fal- 
lait ou  renoncer  à la  peinture  ou  exalter  les  couleurs  jusqu'au  ton  des 
vitraux.  C’est  à ce  dernier  parti  qu’on  s’arrêta.  Alors  apparurent  les  bleus 
d'azur  ou  de  cobalt,  les  vermillons,  les  pourpres  et  les  ors.  Un  art  nou- 
veau fut  trouvé  (pii,  comme  l’ancien,  eut  ses  lois. 

L intérieur  de  la  Sainte  Chapelle,  tel  qu'il  a été  restauré,  nous  donne 
une  idée  assez  juste  de  ces  harmonies  nouvelles.  Les  traces  de  l'ancienne 
décoration  étaient  assez  visibles  pour  qu’on  ait  pu  les  raviver  presque  à 
coup  sur.  Le  rouge  et  le  bleu  sont,  comme  dans  les  vitraux,  les  couleurs 
dominantes.  Ce  rouge  et  ce  bleu,  relevés  de  touches  d'or,  rivalisent 
d'éclat  avec  les  couleurs  translucides.  Les  nervures  sont  en  or  pur  et 
les  voûtes  sont  d'un  bel  azur  que  des  étoiles  d'or  rendent  plus  lumi- 
neux. L'or,  comme  l'a  fort  bien  expliqué  Viollet-le-Duc,  est  la  seule 
couleur  (pii  ne  se  ternisse  pas  au  contact  du  bleu;  le  rouge  devient 
violet  et  le  jaune  devient  vert,  mais  l’or  garde  tout  son  éclat  et  rend 
le  bleu  lui-même  plus  léger  et  plus  aérien.  Toute  cette  peinture  est 
purement  décorative;  il  y a cependant,  à la  Sainte-Chapelle,  dans  les 
quatre-feuilles  de  l'arcalure,  toute  une  série  de  pet i l es  fresques  con- 
sacrées aux  martyrs.  On  voit  saint  Sébastien  percé  de  flèches,  saint 
Biaise  déchiré  par  des  piques  de  fer,  saint  Denis  décapité,  saint  Étienne 
lapidé.  Pour  donner  plus  d'éclat  à ces  peintures,  et  pour  les  mettre 
en  harmonie  avec  tout  le  reste,  l'artiste  avait  imaginé  de  remplir  les 
fonds,  sur  lesquels  se  détachent  les  personnages,  de  plaques  de  verre 
azurées  que  relèvent  encore  des  rinceaux  d’or.  Enfin,  les  douze  belles 
statues  d Apôtres  qui  s’adossent  aux  colonnes  sont  elles-mêmc  peintes, 
dorées  et  incrustées.  Telle  est  cette  savante  décoration  intérieure  où 
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lotit  a (Mé  calculé;  le  peintre  csl  devenu  l’auxiliaire  du  maître  verrier. 

Le  \iu'  siècle  dut  présenter  beaucoup  d’intérieurs  décorés  suivant  le 
système  adopté  à la  Sainte-Chapelle.  Le  malheur  est  qu'il  nous  en  reste 
fort  peu.  A la  cathédrale  du  Mans,  la  profonde  chapelle  delà  Vierge,  tout 
éblouissante  de  vitraux,  reçut  à une  époque  indéterminée  (au  xiv'  siècle 
probablement)  une  décoration  peinte,  dont  quelques  restes  subsistent 
encore.  Des  anges  musiciens  occupent  les  compartiments  delà  voûte  et  se 
détachent,  non  plus  sur  l’azur,  mais  sur  de  riches  fonds  rouges.  L’or 
apparaît  en  plus  d'un  endroit.  Les  nervures  étaient  également  peintes. 

La  chapelle  de  la  Vierge  à la  cathédrale  de  Reims  présentait  quel- 
ques restes  de  peintures  qui 
ont  disparu  lors  d’une  res- 
tauration récente.  Un  frag- 
ment, reproduit  par  M.  Laf- 
tîllée,  nous  montre,  comme 
à la  Sainte-Chapelle,  l’azur 
et  l’or. 

La  tonalitédela  fresque 
se  trouve  donc,  au  xmc  siè- 
cle, profondément  modifiée 
par  le  vitrail.  On  voit  même 
un  curieux  phénomène  : 
dans  beaucoup  d'églises,  où 
il  n'y  avait  probablement 
pas  de  vitraux,  les  artistes 
adoptèrent  les  procédés  nou- 
veaux, mais  en  atténuant 
toutefois  la  vivacité  des  cou- 
leurs. L’église  du  Petit-Oue- 
villy,  près  de  Rouen,  nous 
offre  un  bon  exemple  de  l’emploi  des  récentes  méthodes.  La  voûte  du  chœur 
est  décorée  de  médaillons  qui  représentent  l'histoire  des  Mages,  la  Imite  en 
Egypte,  le  Baptême  de  Jésus-Christ.  Certains  détails,  par  exemple,  l'atti- 
tude de  saint  Joseph  se  retournant  pour  contempler  la  \ ierge  et  1 Iünfant 
montés  sur  l’ûne  dont  il  tient  la  bride,  prouvent  que  l'œuvre  est  du 
xiiic  siècle  et  non  pas,  comme  on  l'a  dit,  du  xii°.  D'ailleurs,  le  système 
décoratif  parle  assez  haut.  Du  premier  coup  d'œil,  on  voit  que  le  peintre 
du  Pelil-I  hicvilly  a été  profondément  troublé  par  les  progrès  de  la  pein- 
ture sur  verre.  Tout  dans  son  œuvre  relève  de  l'art  du  vitrail  : les  médail- 
lons ronds  à fonds  bleus  qui  enferment  chaque  scène,  les  roses  et  les 
verts  des  costumes,  enfin  la  riche  végétation  ornementale  qui  court  entre 
les  médaillons.  L imitation  est  manifeste.  L artiste  d’ailleurs,  qui  avait 


Fig.  28iî.  - La  Fuite  en  Égypte.  Église  du  Pelit-Quevilly 
(Seine-Inférieure). 

(D'après  Gelis-Didot  et  Laffillée.) 


HISTOIRE  DE  L’ART 


404 


conservé  le  sens  de  la  décoration  monumentale,  a adouci  tous  les  tons  et 
n'a  pas  cherché  à lutter  d'éclat  avec  son  modèle. 

Une  chapelle  de  l'église  Saint-Quiriace,  à Provins,  offrait  encore,  il  y 
a quelques  années,  des  restes  de  peintures  où  l'influence  du  vitrail  était 
aussi  manifeste  qu'au  Petit-Quevilly.  Un  beau  dessin  ornemental  s'enlevant 
sur  un  fond  bleu  semblait  avoir  été  copié  sur  la  bordure  d'une  verrière. 

Dans  la  France  entière,  on  trouve  des  restes  de  cette  peinture  du 
xme  siècle,  plus  chaude,  plus  colorée,  où  le  rouge  et  l'azur  dominent.  Un 
médaillon  à personnages  de  l'église  Saint-Emilion  dans  la  Gironde  est 
tout  à fait  typique. 

Il  ne  faut  pas  croire  cependant  que  les  vieilles  méthodes  aient  disparu 
soudain.  Dans  certaines  régions  un  peu  éloignées,  les  peintres  restaient 
fidèles  à la  grave  harmonie  de  l'ocre  jaune,  de  l'ocre  rouge,  du  gris  et  du 
blanc.  L'église  Saint-Crépin  d'Evron  dans  la  Mayenne,  dont  l'abside  fut 
décorée  au  xme  siècle  d’un  Christ  en  majesté  entouré  d'anges  et  de  sainls, 
nous  montre  un  arlisle  qui  reste  fidèle  au  passé.  Il  ignore  les  bleus,  les 
verts,  les  vermillons,  les  ors,  foute  la  gamme  nouvelle  des  couleurs. 

Dans  le  même  département,  la  chapelle  de  Pritz  conserve  une  série 
de  petites  fresques  du  xm°  siècle,  consacrées  aux  travaux  de  chaque  mois, 
dont  la  tonalité  est  aussi  simple.  Beaucoup  de  fresques  du  xin°  siècle  pré- 
sentent des  caractères  analogues.  Jusqu’à  la  fin  du  xive  siècle  et  même 
jusqu'au  xvp  on  retrouve  la  sobriété  des  écoles  romanes.  La  plupart  du 
temps  les  artistes  ne  se  donnent  même  pas  la  peine  de  peindre  le  fond  : 
ils  se  contentent  de  l'orner  d’un  semis  d’étoiles  rouges  ou  noires.  C'est 
dans  les  petites  églises  de  campagne,  à Chassy,  dans  le  Cher,  ou  à Ver- 
neuil,  dans  la  Nièvre,  par  exemple,  que  se  conservent  le  plus  longtemps 
les  anciennes  méthodes.  A la  fin  du  xive  siècle  le  sujet  favori  des  artistes 
rustiques  sera  le  « Dit  des  trois  morts  et  des  trois  vifs  ».  Trois  jouvenceaux 
pleins  de  vie  rencontrent  trois  cadavres  qui  se  sont  levés  du  tombeau 
pour  apprendre  aux  joyeux  compagnons  que  la  mort  nous  frappe  à tout 
âge.  Un  peu  d'ocre,  des  traits  noirs  qui  cernent  les  figures,  des  fonds 
blancs  semés  d’étoiles  font  tous  les  frais  de  ces  peintures  qui  ne  laissent 
pas  d'être  décoratives. 

Dans  d'autres  régions,  on  assiste  à la  lutte  de  l'ancienne  et  de  la  nou- 
velle école.  — La  chapelle  des  Jacobins  à Agen  nous  offre  un  bon  exemple 
de  1'  emploi  des  deux  méthodes  dans  le  même  monument.  Les  parois  sont 
décorées  suivant  l'ancienne  formule,  c'est-à-dire  à l'aide  du  brun-rouge, 
du  jaune,  du  noir  et  du  blanc.  La  belle  bordure  de  feuillage,  que  Viol- 
let-le-Duc  a rendue  célèbre,  ne  comporte  pas  d'autres  couleurs.  Mais, 
dans  les  parties  hautes  de  l’édifice,  le  peintre,  pour  lutter  avec  la  lumière 
des  vitraux,  a dû  recourir  aux  couleurs  vives.  Le  bleu,  le  pourpre  et  le 
vert  couvrent  les  voûtes  et  les  nervures. 
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Bannis  clos  églises  gothiques,  les  procédés  de  l'ornementation  romane 
se  conservèrent  dans  l'architecture  féodale  du  xmc  siècle.  Les  manoirs 
qui  n avaient  pas  de  vitraux  pouvaient  rester  fidèles  aux  couleurs  du 
passé.  Les  voûtes  des  tours  de  Bourhon-l’Archanihaull  Allier  avaient 
rec;u  un  simple  dessin  d'appareil  couleur  d'ocrc,  relevé  par  des  Heurs  de 
lis  brun-rouge. 

Les  salles  des  donjons  paraissent  avoir  été  décorées  suivant  un  sys- 


Fig.  287.  — Scène  tirée  d’un  roman  de  chevalerie.  Château  de  Saint-Floret 

(Puy-de-Dôme). 

(D’après  Gelis-Didot  et  Laffillée.) 


tème  uniforme.  Dans  le  haut,  une  bande  qui  occupe  environ  le  tiers  de  la 
hauteur  totale  est  ornée  de  cavaliers  qui  joutent  ou  combattent.  Sur  le 
reste  du  mur,  une  tenture  aux  plis  réguliers  est  simulée.  On  sent  que  la 
peinture  est  ici  un  pis  aller  et  qu'elle  s’efforce  de  remplacer  les  tapis 
qu'on  voyait  sans  cloute  dans  les  riches  manoirs.  M.  Laffillée  a émis  l'idée 
ingénieuse  que  la  tapisserie  de  Baveux  pourrait  bien  avoir  été  la  partie 
haute  d’une  décoration  ch'  ce  genre.  Les  peintres  d'ailleurs  ne  visèrent 
point  au  trompe-l’œil  et  ne  cherchèrent  pas  à imiter  la  richesse  des 
étoffes  orientales.  Grâce  à eux,  le  baron  avoue  sa  pauvreté  avec  une  mâle 
fierté.  Les  peintures  de  ce  genre  cpii  se  sont  conservées  sont  très  sobres, 
[es  bleus  en  sont  bannis.  L harmonie  est  obtenue  à l'aide  des  ocres,  des 
gris  et  parfois  des  verts.  A Cindré,  dans  l'Ailier,  on  voit  un  tournoi.  Des 
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chevaliers  qui  portent  le  casque  du  temps  de  sainl  Louis  joutent  avec 
ardeur,  et  la  longue  housse  de  leurs  chevaux  Hotte  au  vent.  A P crues 
Vaucluse),  dans  la  tour  Ferrande,  un  chevalier  lutte  avec  un  nègre  : com- 
position épique  inspirée  par  quelque  chanson  de  geste  que  nous  igno- 
rons. Enfin  en  Auvergne,  au  château  de  Saint-Floret  se  voit  une  mysté- 
rieuse histoire  de  chevalerie  : un  Lancelot,  un  Tristan  ou  quelque  héros 
de  la  Table  Ronde1,  qui  porte  un  écu  blanc  et  noir,  a rencontré  son 
ennemi  dans  une  forêt;  il  l a désarçonné  et  il  va  le  tuer;  une  jeune  femme 
à cheval  regarde  et  fait  un  geste  d'effroi.  I n fond  brun-rouge  achève  de 


Fig.  288.  — Vierge  encensée  par  des  anges.  Cathédrale  de  Clermont. 

(D’après  Gelis-Didot  et  Laffillée.) 

donner  à la  scène  un  caractère  tragique.  L'armure  des  chevaliers  indique 
que  l'œuvre  est  du  xive  siècle.  Au  xivc  siècle,  d'ailleurs,  il  était  encore 
d'usage  de  faire  peindre  dans  les  grandes  salles  des  combats  de  cheva- 
liers, comme  le  prouvent  les  anciens  documents  qui  ont  clé  conservés  sur 
les  châteaux  de  Mahaut,  comtesse  d'Artois.  Une  image  de  sainteté  figure 
parfois  à côté  de  ces  peintures  chevaleresques.  A la  tour  Ferrande,  on 
voit  un  sainl  Christophe  qui,  suivant  la  croyance  du  moyen  âge,  empê- 
chait de  mourir  dans  la  journée  celui  qui  l'avait  contemplé  le  matin. 

A mesure  qu'on  avance  dans  le  xivc  siècle,  on  voit  la  décoration  de- 

1.  Des  inscriptions  mutilées,  relevées  par  Anatole  d’Auvergne,  parlent  de  Galaad,  de 
(Tristan)  de  Léonais,  du  royaume  de  Cornouaille  et  de  la  Forêt  périlleuse.  Il  y avait  une 
quarantaine  de  fresques. 
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venir  <ie  plus  en  plus  fragmentaire.  Le  système  imaginé  au  xiu'  siècle 
semble  lui-méme  se  dissoudre.  Dans  nos  cathédrales,  on  se  contente 
désormais  de  peindre  la  clef  de  voûte.  On  voulait  évidemment  faire 
honneur  à la  pièce  maîtresse  de  la  construction,  à celle  qui  maintient 
l’équilibre.  Les  clefs  de  voûtes  étaient  souvent  des  chefs-d’œuvre  de 
sculpture,  que  le  peintre  rehaussait  des  plus  vives  couleurs.  11  y em- 
ployait le  rouge,  le  bleu,  le  vert  et  l’or.  11  ne  se  contentait  pas  de 
peindre  la  clef  elle-même,  il  peignait  aussi  l’amorce  des  quatre  nervures 
qu  elle  réunit,  pour  bien  indiquer  sa  fonction.  Dans  le  reste  de  l’édifice,  la 
peinture  se  subordonne  de  moins  en  moins  à l'architecture.  On  voit 
qu  elle  est  en  train  de  devenir  un  art  indépendant.  L’artiste  peint,  sur  un 
pilier  ou  sur  un  mur,  un  morceau  isolé,  une  belle  icône  qu’il  veut  faire 
admirer.  Dans  l’église  d’Ebreuil,  on  voit  ici  un  saint  Biaise,  un  saint 
Laurent,  un  saint  Antoine,  ailleurs  un  saint  Georges  à l'armure  écla- 
tante, (.harpie  morceau  est  peint  avec  soin,  mais  le  sens  de  la  grande 
décoration  est  perdu.  Dans  la  cathédrale  de  Clermont,  mêmes  errements. 
On  peint  sur  un  mur  nu  une  madone  encensée  par  des  anges;  un  peu 
plus  loin,  c'est  un  chanoine  agenouillé  aux  pieds  de  la  \ ierge.  Les 
deux  peintures  sont  belles  : au  xiv°  siècle  elles  devaient  éblouir  par  l’éclat 
des  ors,  des  pourpres  et  des  bleus;  mais  déjà  elles  font  pressentir  le  tableau 
qu'on  accrochera  aux  murs  de  léglise. 

On  étudiera  dans  la  seconde  partie  de  ce  tome,  l'évolution  de  la  pein- 
ture au  cours  du  xiv®  siècle. 


LA  PEINTURE  MURALE  EN  SUISSE1 

Epoque  romane.  — En  Suisse,  comme  dans  les  pays  voisins,  les  archi- 
tectes de  l’époque  romane  réservaient  de  grandes  surfaces  à la  peinture. 

Le  couvent  de  Sainl-Gall  était  resté,  malgré  son  déclin,  une  des 
maisons  religieuses  les  [tins  importantes  de  la  Suisse.  La  Légende  de 
saint  Gall,  l’Arbre  de  Jessé,  le  .Jugement  dernier  y étaient  figurés.  Ces 
ensembles  ont  toutefois  disparu,  et  le  couvent  ne  conserve  aujourd’hui, 
en  fait  de  peintures,  que  des  monuments  illustrés  dont  le  style  ne  diffère 
pas  des  productions  contemporaines  de  l’ Europe  centrale. 

Le  sol  helvétique  offre  encore  intact  un  curieux  spécimen  de  peinture 
daté  du  xii1  siècle,  le  plafond  de  l'église  de  /.illis  (canton  des  Grisons). 
Ce  plafond  se  compose  de  1 .»•">  caissons  décorés,  à 1 extérieur,  de  monstres 
symboliques,  et,  à l’intérieur,  de  scènes  empruntées  aux  Evangiles.  Les 
animaux  imaginaires  rappellent  les  motifs  analogues  qu  on  rencontre  sur 
1.  Par  M.  Conrad  de  Mandach. 
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les  chapiteaux  et  dans  les  manuscrits  de  cette  époque.  Quant  aux  épisodes 
bibliques,  ils  sont  traités  de  différentes  manières,  les  uns,  d’une  mise  en 
scène  sommaire,  s’inscrivent  dans  un  seul  caisson;  les  autres  se  déroulent 
avec  une  grande  abondance  de  détails  sur  une  suite  de  plusieurs  compar- 
timents. C'est  le  cas,  par  exemple,  de  la  Cène  et  de  l’Adoration  des  Mages. 
L’artiste  a donc  élargi  ou  rétréci  son  cadre  suivant  le  caprice  de  son 
inspiration,  ou,  ce  qui  est  plus  probable  encore,  d’après  un  modèle  qu’il 
avait  sous  les  yeux.  Ces  peintures  sont  dépourvues  de  tout  relief  et  se 
rapprochent,  par  le  style,  des  enluminures  du  temps,  en  particulier  du 
Ilortus  déliciarium  d’IIerrade  de  Landsberg  (f  1105). 

Comment  expliquer  l’existence  de  cet  important  ensemble,  si  ce  n’est 
par  sa  situation  sur  un  des  passages  alpestres  les  plus  fréquentés  au 
moyen  âge,  celui  du  Splügen?  Un  artiste  italien  se  rendant  en  Allemagne, 
ou  un  peintre  allemand  en  route  pour  l’Italie , aura  sans  doute  exécuté  ce 
monument  pendant  son  voyage.  Quoi  qu’il  en  soit,  nous  avons  là  un  témoi- 
gnage précieux  des  échanges  entre  le  Nord  et  le  Midi  qui  ont  tant  contri- 
bué à stimuler  le  mouvement  artistique  à l’époque  des  Ilohenstaufen. 

Outre  cet  ouvrage,  la  Suisse  possède  quelques  fragments  de  peinture 
romane.  Les  églises  de  Zillis,  de  Biasca  et  de  Santa  Maria  di  Torello 
(canton  du  Tessin)  présentent  sur  leurs  façades  la  figure  gigantesque  de 
saint  Christophe,  qui  — d’après  la  croyance  populaire  — préservait  de  mort 
subite  les  fidèles  ayant  aperçu  son  effigie  de  grand  matin.  L’abside  de 
l’église  de  Montcheraud  (canton  de  Vaud)  est  décorée  de  peintures  figu- 
rant le  Christ  entre  les  Apôtres.  Ces  figures,  de  style  archaïque  et  d’une 
belle  harmonie  de  tons,  sont  datées  de  la  fin  du  xie  siècle. 

Les  couvents  d’Einsiedeln  cl  d’Engelberg  (ce  dernier  fondé  en  1120) 
conservent  des  manuscrits  à miniatures  de  valeur  inégale,  dont  l'intérêt 
ne  dépasse  pas  celui  des  enluminures  de  Saint-Gall.  Toujours  est-il  que 
les  fondations  religieuses  monopolisaient  alors  la  vie  artistique  en  Suisse. 
Elles  ont  donné  asile  à des  ouvrages  de  décoration  dont  toute  trace  a dis- 
paru de  nos  jours1. 

Epoque  gothique.  — A l'époque  gothique,  la  peinture  murale  rivali- 
sait avec  l’art  du  vitrail  pour  donner  aux  intérieurs  un  aspect  attrayant. 
La  plupart  des  ensembles  n’ont  pas  résisté  aux  injures  du  temps  et  des 
hommes.  A la  fin  du  xixe  siècle,  plusieurs  cycles  ont  toutefois  été  décou- 
verts sous  le  crépi , et  I on  compte  actuellement  un  nombre  assez  consi- 
dérable de  peintures  gothiques  en  Suisse.  11  y existe  dix-sept  ensembles 
de  peinture  religieuse  attribués  au  xive  siècle.  Les  ouvrages  les  plus 
importants  se  trouvent  dans  la  chapelle  du  château  de  Berthoud  (canton 

1.  Voyez  J. -R.  Rahn,  Geschichle  der  bildenden  Kiinsle  in  der  Schweiz,  Zurich,  187G, 
p.  287  et  suiv. 
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Fig.  2W.  — fragment  du  plafond  de  l’église  de  zillis  (canton  des  grisons) 
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de  Berne),  dans  celle  de  Saint-Gall,  à Stammheim  (canton  de  Thurgovie), 
dans  l’église  de  Saint-Arbogast  à \\  interlhur,  dans  la  crypte  de  la  cathé- 
drale de  Bàle,  dans  la  salle  du  Chapitre  de  Notre-Dame  à Zurich  et 
dans  l’église  de  Rappel  (canton  de  Zurich). 

Le  style  de  ces  œuvres  varie  suivant  la  capacité  des  artistes  qui  les 
ont  exécutées.  11  se  rattache,  en  général,  à celui  des  vitraux.  Le  dessin  en 
esl  sobre  et  ne  manque  pas  d'aisance,  tout  en  étant  assujetti  aux  lois 
inexorables  des  inflexions  gothiques.  Le  coloris  est  peu  varié  cl  appliqué 
sans  aucune  recherche  de  modelé. 

A Berthoud,  les  peintures  peuvent  être  datées  du  commencement  du 
xiv1  siècle.  Elles  représentent  des  scènes  de  la  Vie  du  Christ  el  des  saints. 
Les  figures  y sont  grossières  cl  dépourvues  d'expression.  Leurs  contours 
sont  fortement  accusés  en  rouge  ou  en  noir. 

Les  peintures  de  Notre-Dame  à Zurich  ont  disparu  au  cours  du 
xix’  siècle.  11  en  existe  toutefois  d’anciennes  copies  qui  permettent  d'ap- 
précier le  talent  de  leurs  auteurs.  Dans  un  des  paysages,  on  reconnaît  la 
chaîne  de  l’Albis,  cl  eet  effort  pour  reproduire  un  paysage  de  haute  mon- 
tagne mérite  d'être  noté,  car  il  est  un  des  premiers  essais  qui  ont  conduit, 
un  siècle  plus  tard,  la  peinture  suisse  à découvrir  le  paysage  alpestre  et 
à le  rendre  avec  les  jeux  de  lumière  qui  constituent  son  principal  attrait. 

Dans  le  couvent  de  Rappel,  les  Gessler  de  Brunegg  ont  fait  exécuter 
une  Crucifixion,  au-dessus  de  laquelle  s'étend,  en  guise  de  tapisserie,  une 
peinture  reproduisant  par  intervalles  égaux  le  motif  des  armes  de  cette 
famille.  Comme  dans  les  vitraux  de  Konigsfelden,  le  sens  héraldique  du 
temps  se  révèle  ici  d'une  façon  supérieure.  La  scène  de  la  Crucifixion  offre 
un  singulier  mélange  d'émotion  contenue  cl  de  rythme.  Si  les  tètes  sont 
trop  grandes  par  rapport  aux  corps,  on  ne  peut  s'empêcher  d'admirer 
l'expression  vivante  des  figures  et  la  beauté  des  gestes. 

Bàle  a toujours  été  un  centre  d’art  important.  Au  xiv1'  siècle,  il  s'y 
était  même  formé  une  pépinière  d'artistes  qui  travaillèrent  dans  toute  la 
région.  En  1521,  l'enlumineur  Berthold  répondit  à un  appel  des  Cister- 
ciens d'Aldersbach,  en  Bavière,  et,  en  1547,  le  peintre  Jean  Muttenzer  fut 
appelé  à Berne  pour  y décorer  l’église  paroissiale.  A Bàle,  il  ne  reste  tou- 
tefois plus,  en  fait  de  peinture  de  ce  temps,  que  des  fragments  dans  la 
crypte  de  la  cathédrale.  Ils  furent  exécutés  après  le  tremblement  de  terre 
de  1356  qui  détruisit  une  partie  de  l’édifice  et  en  nécessita  la  réfection. 
Les  plus  anciennes  d entre  elles  figurent  des  épisodes  de  la  Vie  du  Christ 
el  des  patrons  de  1 église.  La  composition  y est  sobre,  le  dessin  correct; 
les  draperies,  presque  toutes  verdâtres,  présentent  des  plis  harmonieux  qui 
accusent  le  style  gothique  dans  son  premier  développement.  Plusieurs 
figures,  en  particulier  celles  des  saints,  ont  une  suavité  d'expression  qui 
rappelle  les  douces  évocations  de  l’école  de  Cologne.  D’autre  part,  le 
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peintre  cherche  à caractériser  1rs  personnages  mis  en  scène.  Joseph,  dans 
la  l-'iiilc  en  In/u/ile,  révèle  à première  \ ne  sa  sollicitude  paternelle;  les  bour- 
reaux et  les  mendiants,  dans  les  scènes  de  martyre,  oui  des  visages  vul- 
gaires  sans  toutefois  que  leurs  traits  soient  poussés  jusqu'à  la  caricature. 

1)  autres  fresques  plus  récentes  reproduisent  des  épisodes  de  la  Vie  de 
la  \ ierge.  Le  dessin  moins  soigné,  le  modelé  maladroit  y accusent  un 
artiste  plus  jeune  el  moins  habile. 

Enfin,  une  troisième  série  de  peintures  dans  l'abside  de  la  crypte  a 
fait  l'objet  d une  restauration  qui  leur  a enlevé  leur  cachet  primitif. 

Dans  le  canton  du  Tcssin,  les  influences  italiennes  se  font  sentir 
autant  que  les  influences  allemandes  à Bâle.  Une  peinture  murale  à Saint- 
Biagio  de  Bellinzona  est  consacrée  à sainl  Christophe  et  rappelle  par  sa 
décoration  les  travaux  des  frères  Cosmati,  à Home.  Le  dessin  est  plus 
développé,  le  coloris  plus  profond  el  plus  nuancé  que  dans  le  nord  de  la 
Suisse.  L’ensemble  se  ressent  des  progrès  que  faisait  alors  l'art  italien. 

A côté  de  la  peinture  religieuse,  les  sujets  profanes  s'imposaient  aux 
artistes  du  xiv'  siècle  dans  les  demeures  seigneuriales  ainsi  que  dans  les 
villes  o ii  l’indépendance  et  le  commerce  amenaient  une  aisance  crois- 
sante. Les  écussons  des  familles,  peints  au  plafond,  alternaient  avec  des 
scènes  empruntées  aux  poèmes  des  trouvères,  à la  v ie  rustique,  aux  épi- 
sodes guerriers  el  aux  occupations  journalières.  Un  des  exemples  les  plus 
frappants  de  peinture  profane  se  trouvait  dans  la  maison  « Zum  Loch  »,à 
Zurich, et  a été  transporté  récemment  au  Musée  national  suisse.  Le  pla- 
fond à travées  est  décoré  d’écussons  et,  sur  les  parois,  on  voit  se  dérou- 
ler plusieurs  épisodes  rendus  d'une  façon  très  sommaire.  L'effet  déco- 
ratif de  cet  ensemble  est  charmant,  tant  parla  distribution  des  masses 
que  par  l'harmonie  des  teintes. 

D'autres  décorations  de  ce  genre  se  trouvent  dans  la  « llerrcnstube  », 
à Diessenhofen,  au  château  de  Maxenfeld  (canton  des  Grisons),  et  nous 
possédons  les  descriptions  de  plusieurs  cycles  qui  ornaient  des  maisons 
de  Constance,  de  Winterlhur,  ainsi  que  le  château  de  Liebenfcls  (canton 
de  Thurgovie).  Toutes  révélaient  sous  une  couleur  un  peu  rude  les  dis- 
tractions dont  une  société  encore  jeune  remplissait  ses  loisirs. 

La  miniature.  — Au  xiv‘‘  siècle,  les  couvents  de  Bénédictins,  tels  que 
celui  de  Sainl-Gall  et  d'Engclberg,  dans  lesquels  l'art  de  la  miniature 
avait  été  cultivé  avec  un  soin  particulier,  commencent  à dégénérer.  Le 
mot  d'ordre  appartient  désormais  aux  frères  de  Liteaux  et  aux  Francis- 
cains, dont  l'effort  porte  sur  un  autre  domaine  que  celui  de  l’art . En 
même  temps,  les  municipalités  se  développent  el  l'instruction  commence 
à se  répandre  dans  les  milieux  profanes.  De  ces  nouvelles  tendances  naît 
le  commerce  de  la  librairie,  qui  porte  sur  les  ouvrages  calligraphiés  et 
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ornes  de  miniatures.  Si,  d’une  part,  l'art  de  l’enluminure  s’abaisse  au  rang 
d'un  produit  de  vente  courante,  d’autre  part,  la  variété  des  ouvrages  écrits 
augmente  et  s’étend  aux  sujets  profanes,  surtout  aux  chants  des  trouvères. 

Une  des  œuvres  les  plus  importantes  de  celte  série  est  la  collection 
de  poèmes  ayant  appartenu  aux  chevaliers  Manesse,  de  Zurich.  Elle  se 
trouvait  autrefois  à la  Bibliothèque  nationale  de  Paris  et  fait  aujourd'hui 
partie  de  la  Bibliothèque  de  Heidelberg.  Ce  volume  in-folio  contient 
141  images  en  pleine  page  qui  précèdent  les  chants  des  divers  poètes  (voir 
p.  570).  Les  sujets  représentés  sont  les  mêmes  qu’on  remarque  dans  les 
fresques  du  temps:  portraits  d’empereurs,  de  rois,  de  princes  et  de  cheva- 
liers, scènes  de  chasse,  de  guerre,  d’amour.  L’exécution  porte  le  cachet 
d’un  art  plein  de  jeunesse  et  de  vie.  Les  figures  peu  caractérisées  ont 
toutes  des  traits  féminins.  C’est  à peine  si  l’on  distingue  autrement  que  par 
leurs  costumes  les  chevaliers  des  belles  dames  auxquelles  ils  apportent  le 
tribut  de  leur  admiration.  Les  différences  hiérarchiques  enlre  grands  sei- 
gneurs et  humbles  chevaliers  sont  naïvement  indiquées  par  des  proportions 
différentes,  quoique  les  personnages  soient  ordinairement  sur  le  même 
plan.  La  composition  est  d’une  simplicité  primitive,  et  le  décor  composé 
d'architecture  et  d’arbres  est  rendu  d'une  façon  sommaire.  Plusieurs  scènes, 
qu  il  serait  trop  long  de  décrire  ici,  présentent  un  intérêt  très  spécial  et 
mettent  en  lumière  les  coutumes  chevaleresques  du  temps. 

Une  autre  œuvre  héraldique  de  premier  ordre  est  conservée  aujour- 
d hui  au  Musée  de  Zurich  et  contient  une  série  d’armoiries  qui  consti- 
tuent une  des  pièces  les  plus  anciennes  de  ce  genre.  De  nombreux  écus- 
sons appartenant  aux  familles  nobles  de  la  contrée  s’alignent  les  uns  à 
côté  des  autres.  Ils  sont  dépourvus  du  heaume,  ce  qui  les  date  du  début 
du  xiv1  siècle.  Des  manuscrits  suisses,  à Munich  ( Tristan , cod.  germ.  51) 
et  à la  Bibliothèque  de  Saint-Gall  (iv°  302),  se  rapprochent  de  la  collec- 
tion Manesse  et  révèlent  la  prospérité  dont  bénéficiait  en  Suisse  l’enlumi- 
nure profane. 


LA  PEINTURE  DU  XIe  AU  X I V SIÈCLE  EN  ESPAGNE1 

Peintures  murales.  — Les  monastères  du  nord  de  l’Espagne,  dans 
lesquels  les  études  isidoriennes  avaient  eu,  après  l invasion  musulmane, 
une  véritable  renaissance,  furent  du  ixe  auxne  siècle  des  écoles  de  copistes 
et  de  miniaturistes.  Au  temps  où  les  sculpteurs  d'Oviedo  et  de  Léon  ébau- 
chaient encore  leurs  informes  bas-reliefs,  les  moines  qui  enluminaient  à 
1 envi  le  commentaire  de  1 Apocalypse  composé  par  le  moine  espagnol 

1.  Par  M.  Émile  Bertaux. 
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Benlus  combinèrent  des  formules  irlandaises  et  des  détails  moresques' 
dans  une  imagerie  bariolée  dont  la  brutalité  ne  manque  pas  de  force.  Il 
ne  reste  aucune  peinture  murale  qui  ait  le  dessin  énergique  et  les  couleurs 
violentes  de  ces  Apocalypses. 

Les  grandes  figures  peintes  dans  les  niches  du  chœur  qui  fut  ajouté 


Fig.  290.  — Peintures  murales  du  xir  siècle  dans  le  chœur  de  l’église 
du  « Cristo  de  la  Luz  »,  à Tolède. 

(D'après  les  Monumentos  Arquileclonicos  de  Espana.) 

vers  la  fin  du  xne  siècle  au  mihrab  voûté  d'une  mosquée  de  Tolède,  pour 
former  la  petite  église  du  « Cristo  de  la  Luz  »,  représentent  un  art  local 
qui  ne  relève  directement  ni  des  traditions  monastiques  de  la  Navarre  ou 
de  la  Castille,  ni  des  influences  byzantines.  Les  saintes  représentées 
debout,  avec  des  gestes  d orantes  et  voilées  de  blanc,  le  prêtre  sans  nimbe, 
vêtu  d'un  manteau  rouge,  coiffé  d'un  étroit  turban,  et  tenant  à deux  mains 

I.  Dans  un  manuscrit  provenant  de  Saint-Sever(Landes)  et  qui  se  rattache  directement 
à la  série  des  manuscrits  espagnols  du  xie  siècle,  les  cavaliers  de  l’Apocalypse  sont  repré- 
sentés par  des  martichores  » pareilles  aux  monstres  sculptés  sur  les  chapiteaux  de 
Silos.  (Cf.  t.  1er,  2i  partie,  p.  575). 
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un  bâton  noueux,  forment  un  groupe  d’images  unique  dans  le  moyen  âge 
chrétien.  Sans  doute  les  fidèles  qui  ont  vu  peindre  ces  fresques  portaient 
les  mêmes  costumes  orientaux  quand  ils  venaient  prier  dans  la  mosquée 
transformée  en  église. 

Dans  l’Aragon  et  la  Catalogne,  quelques  chercheurs,  comme  Car- 
dcrera,ont  signalé  vers  le  milieu  du  xixc  siècle  des  peintures  murales  qu'ils 
attribuaient  à des  époques  très  reculées.  La  plupart  de  ces  peintures  ont 
disparu  depuis  lors;  d’autres,  comme  celles  de  San  Pere  de  Tarrassa,  ne 


Pliot  Bcrtaux. 


Fig.  291.  — Fresques  du  narthex  de  San  Isidro  de  Léon. 


sont  que  des  ouvrages  grossiers  et  populaires  du  xiv°  ou  du  xve  siècle. 
Pourtant  la  Catalogne  a conservé  des  restes  précieux  de  peintures  du 
xue  siècle.  Les  plus  remarquables  décorent  l'abside  de  l'église  de  Pédret. 
On  y voit  les  cinq  \ ierges  sages  et  les  cinq  Vierges  folles  [quinque  fa  lue), 
debout  à droite  et  à gauche  d'une  reine  nimbée,  assise  sur  une  basilique. 
Cette  reine  esl  1 Eglise;  (die  est  représentée  dans  la  petite  église  catalane 
comme  sur  les  rouleaux  d 'Exulte!  de  l llalie  méridionale  (cf.  t.  I*1',  2e  partie, 
p.  810  et  suiv.  ).  Les  ligures  mêmes  des  Vierges  sages  et  des  Vierges  folles 
ont  une  ressemblance  fort  curieuse  avec  des  fresques  italiennes  de  la  tin 
du  xi‘“  siècle,  celles  de  la  crypte  de  Saint-Clément,  à Home,  et  de  la  crypte 
d'Ausonia  (province  de  Gaète). 

L Espagne  ne  possède  qu'un  ensemble  de  peintures  murales  qui 
puisse  être  rapproché  de  ceux  que  la  France  a conservés.  Ce  sont  les 
fresques  qui  décorent  le  narthex  de  San  Isidro  de  Léon.  Elles  sonl  répar- 
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lies  sur  lu  pente  basse  de  la  façade  de  l'église,  sur  un  mur  latéral  du  nar- 
lliex  (*l  révèlent  la  plus  grande  partie  des  voûtes  qui  abritent  les  sarco- 
phages des  rois.  Le  cycle  comprend  des  scènes  évangéliques,  disposées 
sans  ordre  bien  défini  : Annonciation  aux  bergers,  Massacre  des  Inno- 
eenls,  Fuite  en  Fgyple,  Cène,  Baiser  de  Judas,  Reniement  de  saint  Pierre, 
Crucifiement;  des  motifs  apocalyptiques  : saint  Jean  à genoux  devant  le 
Christ  qui  donne  le  livre  des  visions  à un  ange,  tandis  que  deux  glaives 
sortent  de  sa  bouche;  les  sept  chandeliers,  les  sept  églises;  le  Christ 
représenté  une  seconde  fois  sur  son  trône,  dans  un  nimbe  aux  couleurs 
d’arc-en-ciel,  entre  quatre  figures  drapées,  dont  trois  ont  les  têtes  des 
animaux  symboliques.  Sur  l une  des  arcades  sont  figurés  les  Travaux  des 
douze  mois.  L’iconographie  des  scènes,  le  dessin  très  ferme  des 
silhouettes,  le  coloris  dur,  les  tons  d ocre  jaune  et  rouge,  le  cerné  noir 
témoignent  d'une  imitation  directe  de  l’art  français.  A côté  de  la  Cène  et 
en  face  du  coq  du  Reniement  de  saint  Pierre,  le  donateur,  lcchanson 
Martial,  s’est  fait  peindre,  une  tasse  à la  main.  Ce  personnage  est  un 
inconnu;  des  détails  de  style  permettent  seuls  aujourd'hui  de  dater  h-s 
fresques  de  San  Isidro;  elles  doivent  cire  postérieures  d’un  demi-siècle 
environ  aux  porta  ils  de  l'église,  qui  ont  été  sculptés  avant  I 147. 

Devants  d'autel,  retables  et  reliquaires  peints.  — Si  l’Espagne  est 
pauvre  mi  peintures  murales  du  moyen  âge,  elle  a conservé,  en  revanche, 
des  séries  de  panneaux  peints  dont  on  chercherait  vainement  l’équiva- 
lent en  France.  Les  devants  d'autel  et  les  retailles  qui  ont  été  réunis  au 
musée  épiscopal  de  \ ich,  et  qui  proviennent  pour  la  plupart  d’églises 
perdues  dans  les  vallons  des  Pyrénées,  forment  une  suite  qui  se  développe 
sans  lacunes  graves  depuis  le  xie  siècle  jusqu'à  la  fin  du  xm' . Le  plus 
ancien  de  ces  panneaux  et  l'un  des  mieux  conservés  a été  trouvé  dans  le 
village  de  Montgrony  (n°  9 du  Musée;  fig.  292  . Les  peintures  représentent 
dans  quatre  compartiments  disposés  à droite  et  à gauche  d'un  Christ  de 
Majesté,  des  épisodes  de  la  légende  de  saint  Martin.  Les  figurines  sont 
grossièrement  peintes  avec  des  taches  de  rouge  sang  de  bœuf  sur  un  fond 
d ocre  jaune.  Elles  ne  rappellent  (pie  de  loin  les  miniatures  des  « Apoca- 
lypses » espagnoles.  Le  peintre,  qui  a raconté  selon  ses  moyens  l'histoire 
du  saint  vénéré  à Tours,  doit  avoir  connu  des  omvres  françaises  qui 
ont  disparu.  Le  panneau  est  fort  ancien,  à en  juger  par  le  costume  du 
cavalier  et  par  celui  de  l’évêque,  qui  ne  porte  point  de  mitre.  Les  inscrip- 
tions sont  semblables,  par  la  forme  des  lettres  et  leur  groupement  en 
monogrammes,  à l’épitaphe  de  saint  Dominique  gravée  sur  un  chapiteau 
de  Silos  vers  11)75. 

I n devant  d'autel  trouvé  à Vieil  même  n"  8 du  Musée)  est  composé 
de  façon  analogue  et  représente  quatre  épisodes  de  la  % ie  et  du  martyre  de 
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saint  Laurent.  L’épigraphie  est  moins  archaïque  que  sur  le  panneau  de 
saint  Martin.  Le  pape  Syxtus  porte  cette  fois  la  mitre  à deux  cornes  qui  a 
été  usitée  pendant  tout  le  xne  siècle.  Cependant  le  fond,  bariolé  de  rouge 
et  de  jaune,  conserve  le  coloriage  brutal  des  « Apocalypses  »,  que  l'on 
peut  étudier  en  Catalogne  même  dans  les  deux  précieux  manuscrits  de 
Gérone  et  de  la  Seu  d'Urgel. 

Les  mêmes  personnages  maigres  et  secs,  avec  des  yeux  énormes, 
reparaissent  sur  un  panneau  de  la  légende  de  saint  André  (n°  1015).  Un 


Phot  de  II  M Fan.  Barcelone 


Fig.  ‘292.  — Retable  du  xr  siècle,  au  musée  épiscopal  de  Vieil. 

panneau  analogue  et  encore  plus  barbare  se  trouve  au  Musée  municipal 
de  Barcelone;  il  représente  le  Christ  avec  les  douze  Apôtres  sur  un  fond 
jaune. 

Dans  la  série  de  Vieil,  ce  style  primitif  se  montre  affiné  et  adouci, 
tant  pour  le  dessin  que  pour  le  coloris,  sur  un  panneau  (n°  7)  qui  repré- 
sente la  Vierge  sur  son  trône,  avec  les  Bois  mages  et  six  Prophètes.  Les 
encadrements  des  divers  compartiments  sont  ornés  de  reliefs  en  stuc 
qui  imitent  des  orfrois  garnis  de  cabochons.  Le  dessin  change  dans  deux 
panneaux,  consacrés  l'un  à l'histoire  de  la  Vierge,  l’autre  à celle  de  sainte 
Marguerite.  Les  proportions  des  figurines  sont  plus  trapues  et  les  visages 
arrondis.  Le  coloris  reste  le  même  : des  teintes  plates,  vives  sans  être 
claires,  et  toutes  cernées  ou  rayées  de  traits  noirs. 

Vers  la  fin  du  xne  siècle,  dessin  et  coloris  changent  complètement. 
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Les  peintres  catalans  s’appliquent  alors,  comme  les  miniaturistes  elles 
verriers  français  du  même  temps,  à imiter  l'art  byzantin.  Le  musée  de 
Vieil  donne  des  exemples  frappants  de  cette  influence  orientale  dont 
l'explication  historique  reste  à découvrir.  Sur  un  panneau  dont  quatre 
compartiments  racontent  1 histoire  de  saint  Sernin,  le  patron  de  Tou- 
louse, et  où  le  saint  évêque  porte  la  mitre  triangulaire  adoptée  vers 


IMiot.  Gudiol. 

Fig.  293.  — Fragment  d’un  panneau  de  retable  du  xnr  siècle, 
au  Musée  épiscopal  de  Vieil. 


1175,1e  Christ  qui  trône  dans  l’auréole  centrale  a le  front  raviné  et  le 
l'egard  menaçant  d'un  Pantocrator  n°  0).  Le  modelé  à reflets  cuivrés, 
dont  les  peintres  byzantins  avaient  conservé  le  secret,  remplace  les 
teintes  plates  et  le  cerné  noir  des  anciens  ateliers  « latins  » d’Italie  et  de 
France.  L imitation  des  formes  byzantines  prend  une  élégance  remar- 
quable dans  deux  panneaux  qui  représentent  l’histoire  de  la  Vierge;  l’un, 
très  mutilé,  à Vieil  n°  4),  l'autre,  fort  bien  conservé,  au  musée  municipal 
de  Barcelone.  Ces  deux  peintures  peuvent  être  comparées  aux  plus  remar- 
quables vitraux  français  du  commencement  du  xuie  siècle.  Des  ligures  de 
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même  style  atteignent  à des  dimensions  beaucoup  plus  grandes  sur  deux 
panneaux  de  Vieil  dont  chacun  faisait  partie,  non  plus  d'un  devant  d'autel, 
mais  d'un  retable.  Le  plus  curieux  d’entre  eux  montre  la  Sagesse  divine 
au  milieu  des  donsdu  Saint-Esprit,  représentés  par  sept  colombes,  comme 
sur  un  vitrail  célèbre  de  la  basilique  de  Saint-Denis.  Dans  des  œuvres 
de  ce  genre,  la  peinture  sur  panneau  rivalise  avec  la  peinture  monu- 
mentale. 

Le  style  franco-byzantin  se  perd  à son  tour  dans  la  peinture  cata- 
lane vers  la  fin  du  xiiL  siècle;  les  couleurs  vives  et  plates  reparaissent, 
cernées  par  les  contours  épais  d'un  dessin  gras,  dans  des  figurines  telles 
que  le  saint  Pierre  et  le  saint  Paul  du  musée  de  Yich  (nos  1 et  2). 

Quelques  œuvres  beaucoup  plus  délicates,  où  des  peintres  de  pan- 
neaux ont  imité  le  dessin  souple  et  fin  et  le  coloris  clair  des  miniatures 
françaises  du  temps  de  saint  Louis,  ont  été  retrouvées  en  Navarre  et 
jusque  dans  la  Nouvelle-Castille.  Un  rétable  du  trésor  de  la  cathédrale  de 
Pampelune,  qui  représente  le  Crucifiement,  au  milieu  d'une  série  de  figures 
symboliques  et  d'une  assemblée  de  prophètes  et  d'évêques,  a été  donné 
par  un  prélat  inconnu  qui  s'est  fait  représenter  au  bas  du  tableau,  dans  la 
pompe  d'une  audience  solennelle.  Le  style,  d’une  élégance  exquise,  est  le 
style  français  de  la  fin  du  xm"  siècle.  Les  figurines,  discrètement  teintées 
de  rose,  de  bleu  cendré  et  de  gris,  se  détachent  à peine  sur  le  fond  lavé 
d'ocre  jaune  très  pâle. 

Une  œuvre  du  même  style  et  d’un  coloris  analogue  a été  exécutée  à 
Madrid  sous  le  règne  d'Alphonse  le  Savant  par  un  peintre  local.  C’est  un 
reliquaire  de  bois  peint,  grand  comme  un  sarcophage,  qui  a contenu  les 
reliques  du  patron  de  la  ville,  saint  Isidore  le  Laboureur  (San  Isidro 
labrador ),  et  qui,  après  avoir  souffert  bien  des  vicissitudes,  a trouvé  asile 
dans  le  palais  archiépiscopal.  La  forme  du  sarcophage,  la  division  des 
faces  et  du  couvercle  en  compartiments  formés  par  des  arcatures  peintes, 
rappellent  le  tombeau  de  Doua  Berenguela,  à Las  Iluelgas.  Les  groupes 
disposés  dans  ces  compartiments  racontent  l’histoire  et  les  miracles  du 
saint.  Ils  forment  un  ensemble  descènes  de  la  vie  populaire  aussi  vivantes 
et  aussi  pittoresques  que  les  miniatures  dont  le  « roi  savant  » a fait  illus- 
trer ses  œuvres  et  dans  lesquelles  revit,  comme  en  un  royaume  de  Lilli- 
put,  la  glorieuse  Espagne  du  xmc  siècle. 
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LA  PEINTURE  ITALIENNE  AVANT  GIOTTO' 


I.ES  TRADITIONS  LATINES  ET  LES  INFLUENCES  GRECQUES  A RoME; 

mosaïques  et  peintures  de  l époque  romane.  — Dès  le  commencement 
du  xne  siècle  on  entrevoit,  dans  1 Italie  entière,  un  réveil  artistique.  Cet 
art  roman,  ([ni  pousse  de  toutes  parts  des  jets  vigoureux,  ne  s'égaie  sans 
doute  pas  de  fleurs  bien  délicates;  à la  végétation  de  rudes  sculptures 
qui  revêt  les  portails  des  cathédrales  nouvelles  commence  à répondre,  le 
long  des  nefs  et  des  voûtes,  un  décor  peint  où  l’ornement  stylisé  s’associe 
aux  compositions  pieuses;  mais  la  bonne  volonté  est  plus  évidente  encore 
(pie  le  talent.  D'où  peuvent  venir  les  influences  d'art,  et  où  se  concen- 
Irent-elles?  Si  l'on  essayait  de  dresser  une  carte  de  l'Italie  artistique  vers 
cette  époque,  on  serait  surpris  d'y  trouver  peu  de  grands  espaces  abso- 
lument vides.  Les  jeunes  républiques  batailleuses  et  commerçantes,  que 
l'on  imagine  plus  préoccupées  d’assurer  leur  existence  que  de  l'orner, 
ne  négligent  point  démarquer  leurs  avantages  de  guerre  ou  d’argent  par 
des  constructions  nouvelles,  (pie  décorent  les  artistes  locaux.  Au  nord, 
Venise  apparaît  comme  un  prolongement  de  Byzance  sur  les  rives  de 
l’Adriatique;  la  basilique  de  Saint-Marc,  déjà  toute  éblouissante  de 
mosaïques  et  de  marbres  précieux,  a été  consacrée  en  1095.  En  1 1 1*2  est 
exécutée  à Ravenne  la  grande  mosaïque  de  la  cathédrale  (dépecée  au 
xvme  siècle  ; vers  le  même  temps,  l'abside  de  la  basilique  de  Saint- 
Ambroise  de  Milan  est  revêtue  d'une  mosaïque  assez  barbare  où  le 
Christ  trône  entre  les  saints  Protais  cl  Gervais,  et  où  saint  Ambroise  est 
représenté  deux  fois,  célébrant  la  messe  à Milan  et  assistant  aux 
obsèques  de  saint  Martin  à Tours.  A Vérone,  le  Musée  conserve  des 
fragments  de  fresques  du  xiP  siècle;  à Reggio,  nous  savonsque  la  façade 
de  la  cathédrale  fut  ornée  de  peintures,  admirées  au  point  que  le  muni- 
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cipc  prohiba  d’allumer  du  feu  sur  la  place,  de  crainte  que  la  fumée  ne 
les  gâtât;  à Modène  aussi,  la  cathédrale  reçut  des  peintures,  dont  il  sub- 
siste quelques  figures  d'anges.  A Bologne,  on  trouve  en  1090  le  nom 
d'un  Ganclulfinus  piclor  ; à Parme,  dès  1008,  un  Everard,  prêtre  et  peintre. 
Là  aussi,  comme  à Reggio,  la  façade  de  la  cathédrale  était  toute  peinte. 
Jusqu’en  des  recoins  perdus  au  pied  des  hautes  Alpes,  les  bénédictins 
ont  laissé  une  trace  durable  de  leur  passage  : à San  Pietro  di  Cavale, 
une  petite  église  construite  par  eux  abrite  encore  des  figures  de  style 
grec.  Puis  c'est  la  Toscane,  avec  Pisc  et  Sienne,  riches  en  artistes 
plus  que  toutes  autres  cités;  avec  Florence,  où  l'on  rencontre  en  1066 
le  nom  de  Fra  Rustico,  clerc  et  peintre,  en  1112  celui  de  Girolamo  di 
Morello,  en  1191  celui  de  Marchisello.  Plus  bas,  c'est  Rome,  qui, 
tout  affaiblie,  déchirée,  dévastée,  garde  encore  la  majesté  de  la  puis- 
sance papale.  Au  delà  du  Saint-Empire,  la  fertile  Campanie  et  les  villes 
apuliennes,  et,  plus  au  sud,  les  régions  à demi  sauvages  où  les  moines 
basiliens  s’enferment  dans  leurs  grottes  pour  en  tapisser  les  parois 
de  peintures  semblables  à celles  de  l'Athos,  conduisent  vers  la 
Sicile,  cette  autre  Grèce,  où  vont  surgir  d'admirables  monuments 
byzantins. 

La  plupart  des  artistes,  nous  l'avons  déjà  vu,  sont  dirigés  par  les 
ordres  monastiques  établis  dans  la  péninsule;  il  serait  plus  juste  de  dire 
qu'ils  appartiennent  alors  au  seul  ordre  des  bénédictins,  dont  les  monas- 
tères, du  sud  au  nord,  regardent  tous  vers  le  Mont  Cassin.  Les  cister- 
ciens, qui  vers  la  fin  du  xii®  siècle  apporteront  de  France  les  premiers 
éléments  de  l'art  gothique,  ne  seront  que  des  architectes;  les  bénédictins 
sont  des  peintres.  Enlumineurs  et  fresquistes,  ils  ont  un  enseignement  et 
une  tradition  d’art;  mais  leurs  propres  ressources  deviennent  insuffi- 
santes, s'il  s’agit  de  renouveler  les  grands  décors  qui  firent  la  beauté  des 
basiliques  romaines  jusqu'aux  temps  carolingiens.  La  mosaïque  n'est  plus 
un  art  latin,  c’est  un  art  grec,  que  seuls  connaissent  encore  les  praticiens 
de  Constantinople  ou  de  Venise.  C'est  à des  artistes  de  Constantinople  que 
l’abbé  Didier,  1 illustre  rénovateur  des  arts  au  Mont  Cassin,  avait,  dès  le 
xie  siècle,  demandé  le  secret  de  techniques  abolies.  Devenu  pape  sous  le 
nom  de  Victor  111,  il  régna  trop  peu,  et  eu  des  moments  trop  troublés,  pour 
pouvoir  enrichir  Rome  d'édifices  aussi  splendides  que  ceux  du  Mont 
Cassin;  mais,  parmi  ses  successeurs  immédiats,  Pascal  II  et  Calixte  11 
s’occupèrent  à déblayer  les  ruines  accumulées  dans  la  A ille  sainte.  Pas- 
cal éleva  la  nouvelle  basilique  de  Saint-Clément  sur  les  piliers  de  la  basi- 
lique primitive  aux  trois  quarts  enfoncée  dans  le  sol.  11  y transporta  les 
anciennes  clôtures  du  chœur  et  les  ambons  au  monogramme  de  Jean  VIII, 
et  orna  l'abside  d'une  des  plus  belles  et  tout  à la  fois  des  plus  singu- 
lières mosaïques  que  l'on  puisse  voir  dans  une  église  romaine.  La  Croix, 
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où  csl  attaché  le  Christ,  représenté  mort  et  la  tète  inclinée,  conlraire- 
mcnl  aux  règles  de  l'iconographie  byzantine  (peut-être  est-ce  l'effet  d une 
restauration  postérieure),  porte  en  même  temps  douze  colombes,  les 
Apôtres.  K 1 1 e sort  d'une  large  touffe  d’acanthe  aux  feuilles  robustes,  d'ou 
s'élancent  à droite  et  à gauche  de  grands  rinceaux  de  feuillage  tout  pareils 
à ceux  dont  fut  ornée,  au  ive  siècle,  une  des  absides  du  baptistère  du 
Latran  voir  t.  1",  p.  4G).  Sur  le  fond  d'or  où  serpentent  leurs  volutes, 
il  y a des  oiseaux  qui  s’ébattent,  de  pet  i t s amours  qui  jouent,  des 
scènes  pastorales,  et  les  figures  des  quatre  Docteurs  de  l’Eglise.  A la 
base  delà  grande  touffe  d’acantlie  jaillissent  les  quatre  fleuves,  où  boi- 
vent les  cerfs  mystiques  et  toute  sorte  d'oiseaux.  Au  sommet  de  l'abside 
se  déploie  l’éventail  multicolore  où  l'on  voit  dans  un  médaillon  la  main 
du  Père  qui  bénit.  Enfin  une  zone  inférieure  enferme,  selon  la  tradi- 
tion classique,  l’Agneau  divin  debout  sur  un  tertre,  entre  les  douze  brebis 
qui  sortent  de  Jérusalem  et  de  Bethléem.  Tout  rappelle  ici  les  souvenirs 
des  plus  vieilles  et  des  plus  belles  mosaïques  romaines,  celles  de  Sainte- 
Constance,  du  Latran,  de  Saint-Pierre;  et  plus  on  analyse  les  détails, 
plus  on  se  sent  porté  à croire  que  l'on  n'a  vraiment  pas  affaire  à une 
création  nouvelle,  ou  même  à une  imitation  d'une  œuvre  disparue,  mais 
plutôt  à un  remaniement  et  à une  mise  en  place  d'une  mosaïque  déjà 
existante,  à peine  modifiée  et  accrue.  Ainsi  le  premier  travail  d'un 
atelier  de  mosaïstes  installé  à Rome  au  début  du  xii1'  siècle  n'aurait 
été  qu'une  restauration.  Il  n’en  est  pas  de  même  du  décor  de  l’arc  absi- 
dal,  oi’i  les  symboles  des  Evangélistes  flottent  dans  les  nues  autour 
du  buste  du  Sauveur,  où  saint  Pierre  et  saint  Clément  siègent  en 
regard  de  saint  Paul  et  de  saint  Laurent,  tandis  que,  plus  bas, 
Isaïe  cl  Jérémie  déploient  de  longs  rouleaux  de  parchemin.  Si  l'esprit 
de  la  composition  est  antique,  il  semble  bien  que  l’exécution  en  soit 
assez  récente,  et  peut-être  même  postérieure  d'un  siècle  aux  travaux  de 
Pascal  II. 

Calixte  II  ne  (it  pas  exécuter  de  mosaïques,  mais  les  peintures  dont 
il  enrichit  le  Latran,  si  elles  n'avaient  lamentablement  péri  dans  les 
destructions  ordonnées  par  Paul  III  et  Jules  111  au  cours  du  xvU  siècle, 
seraient  considérées  sans  doute  comme  les  premiers  monuments  d'un  art 
nouveau,  les  premières  ébauches  de  la  peinture  historique,  plus  d un 
siècle  et  demi  avant  Giotto.  Dans  un  oratoire  dédié  à saint  Nicolas  de 
Pari,  il  avait  fait  représenter  les  six  papes  ses  prédécesseurs,  avec  saint 
Léon  et  saint  Grégoire  le  Grand,  groupés  autour  du  trône  du  Christ,  aux 
pieds  duquel  lui-même  s’agenouillait;  plus  haut  était  la  \ ierge  Marie 
parmi  les  anges.  Cela  n'avait  rien  que  de  traditionnel;  le  nouveau  lut  que, 
dans  une  salle  annexe,  Calixte  ordonna  de  peindre  encore  les  mêmes 
papes,  mais  celte  fois  réunis  en  concile  parmi  les  évêques  et  les  cardi- 
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naux,  el  foulant  aux  pieds  les  antipapes;  pourquoi  faut-il  qu'il  ne  nous 
reste  que  d’anciennes  descriptions,  et  pas  un  dessin  d’une  œuvre  aussi 
précieuse  ! 

Sous  Innocent  11  apparaissent  des  mosaïques  nouvelles,  où  s’inter- 
rompt à demi  la  tradition  latine.  Si  on  ne  peut  guère  relever  d’influences 
byzantines  dans  la  mosaïque  de  Saint-Clément  (sauf  peut-être  l’addi- 
tion des  figures  de  la  Vierge  et  de  saint  Jean  aux  côtés  de  la  Croix), 

l’impression  est  tout 
autre  devant  l’abside 
de  Santa  Maria 
Nuova  (que  l’on  a 
nommée  depuis 
Sainte  -F  r a n ç o i s e 
Romaine).  Là,  c’est 
v r a i m c n t Byzance 
(pii  nous  parle,  ou, 
si  l’on  préfère,  les 
ouvriers  grecs  du 
Mont  Cassin,  occu- 
pés à traduire  une 
œuvre  grecque.  Car 
cette  Madone  diadé- 
mée,  vêtue  en  impé- 
ratrice, qui  siège  sur 
un  trône  au  dossier 
renflé,  aux  pieds 
d’orfèvrerie,  et  tient 
debout  sur  ses  ge- 
noux un  Enfant  mai- 
gre, d'une  raideur 
hiératique,  est  toute 
pareille  aux  icônes 
orientales;  quoi 
(pi  on  en  ait  pu  dire  tout  récemment  encore,  rien  dans  cette  œuvre 
éclatante  et  ligée  ne  porte  la  marque  d’un  art  nouveau  (fig.  294).  Les 
apôtres  saint  Jean  et  saint  Jacques,  saint  Pierre  et  saint  André,  debout 
aux  côtés  de  la  \ ierge  sous  des  arcades  que  supportent  des  colonnes  à 
chapiteaux  corinthiens,  n’ont  de  latin  que  leurs  inscriptions.  Il  n’est 
pas  douteux  d ailleurs  que  l’on  ne  doive  chercher  le  prototype  de  ce 
curieux  monument  dans  la  mosaïque  absidale  de  la  cathédrale  de  Capoue, 
ordonnée  par  l’archevêque  Ugo  vers  le  début  du  xif  siècle,  et,  comme 
les  mosaïques  campaniennes'de  même  époque,  exécutée  par  batelier  du 


Fig.  ‘291.  — Mosaïque  absidale  de  Sauta  Maria  Nuova 
(partie  centrale). 


T.  ir 
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Mont  Gassin  (nous  ne  la  connaissons  que  par  une  gravure  de  Ciampini). 

Bien  plus  importante  et  d'une  composition  plus  riche,  la  mosaïque 
absidale  de  Sainte-Marie  du  Transtévère,  ordonnée  par  le  même  pape,  en 
1140,  montre  pour  la  première  fois  en  Italie  un  des  thèmes  de  prédilec- 
tion de  l'art  chrétien  du  moyen  âge,  le  Couronnement  de  la  Vierge 
fig.  "295).  Encore  ce  thème  n'a-t-il  pas  reçu  dès  l'abord  sa  formule  défi- 
nitive; car  Marie  n'est  point  réellement  couronnée  par  son  Fils;  elle  siège 
à sa  droite  sur  un  large  trône,  comme  une  impératrice  auprès  d'un  em- 
pereur. Le  Christ  tient  un  livre  où  on  lit  : Veni,  electa  mea , et  ponam  in 
te  thronurn  meum,  et  il  appuie  la  main  droite  sur  l'épaule  de  sa  Mère,  pour 
présenter  en  même  temps  qu’elle  un  parchemin  avec  les  paroles  : Leva 
ejus  su  b capite  meo  et  dcxtera  illius  amplexabilur  me.  Le  geste  se  transfor- 
mera, cent  cinquante  ans  plus  tard,  dans  la  mosaïque  de  Sainte-Marie- 
Majeure;  ici  il  est  encore  byzantin.  A droite  du  trône  céleste  se  tiennent 
les  saints  Calixte  et  Laurent,  que  suit  le  pape  Innocent  II,  tandis  que 
de  l’autre  côté  saint  Pierre  est  accompagné  des  saints  Corneille,  Jules  et 
Calépode.  Dans  la  frise  inférieure  sont  les  brebis  et  les  villes  mystiques; 
sur  l'arc,  les  symboles  évangéliques  autour  de  la  Croix  et  des  sept  can- 
délabres, et  les  prophètes  Isaïe  et  Jérémie.  Un  détail  qu'il  ne  faut  pas 
oublier,  et  qui  marque  bien  la  persistance  à Borne  des  traditions  classi- 
ques, c’est  l’arrangement,  au  pied  des  deux  Prophètes,  de  deux  petites 
scènes  imitées  de  quelque  bas-relief,  qui  représentent  des  amours  tenant 
un  drap  plein  de  fruits,  et  des  oiseaux  posés  sur  un  vase  de  fleurs. 

Quelques  années  plus  tard,  le  pape  Eugène  III  faisait  terminer  les 
mosaïques  de  la  façade  (misérablement  restaurées  au  xixe  siècle),  oïi 
l’image  de  la  Mère  de  Dieu  domine  les  figures  des  dix  Vierges  sages  et 
folles,  portant  leurs  lampes  allumées  ou  éteintes. 

A l'exemple  de  Calixte  II,  Innocent  II  avait  continué  d'orner  le  palais 
de  Latran  de  peintures  historiques,  qui  durèrent,  elles  aussi,  jusqu'au 
xvie  siècle;  elles  représentaient,  en  plusieurs  tableaux,  le  couronnement  de 
Lothaire  II,  son  serment  aux  Romains  de  respecter  leurs  privilèges,  et 
l’accolade  qu'il  recevait  du  pape. 

Mais  bientôt  une  nouvelle  dévastation  de  la  malheureuse  Borne 
interrompt  les  travaux  d'art  des  papes;  les  troupes  de  Barberousse,  en 
1107,  saccagent  le  palais  qu'Lugène  111  venait  de  construire  au  Vatican, 
incendient  et  profanent  la  basilique  de  Saint-Pierre.  11  faut  attendre  le 
grand  règne  d Innocent  111  et  les  premières  années  du  xme  siècle  pour 
voir  de  nouveau  les  églises  se  relever  et  s'embellir.  C'est  le  temps  où  les 
marbriers  Jacques  et  Cosmas,  membres  d'une  puissante  famille  d’artistes, 
commencent,  au  Latran  et  à Saint-Paul-hors-les-Murs,  ces  cloîtres  déli- 
cieux où  les  colonnes  sculptées  se  fleurissent  de  mosaïques,  où  des 
inscriptions  en  lettres  d'or  étincellent  sur  une  frise  aux  couleurs  joyeuses. 
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Celte  dynastie  des  marmovavi  romains,  architectes,  sculpteurs  H mosaïstes, 
qui  durant  tout  le  xmc  siècle  remplira  l’Italie  de  chefs-d’œuvre,  si  bien 
qu'on  les  sollicitera  de  partout,  et  jusqu’en  Angleterre,  semble  avoir  scs 
origines  dans  les  montagnes  de  l’Ombrie.  C’est  un  marbrier  ombrien,  le 
Solsternus  qui  orne  d’une  vaniteuse  signature,  en  1 ‘207,  une  assez  pauvre 
mosaïque  sur  la  façade  du  dôme  de  Spolète.  Sculpteurs  d’ornements 
inimitables,  au  point  que  l'on  a longtemps  confondu  plus  d’un  de  leurs 
bas-reliefs  avec  les  œuvres  des  premiers  siècles,  les  mannorari  ne  suf- 
fisent cependant  pas,  malgré  toutes  les  ressources  de  leurs  ateliers,  à 
reprendre  les  grandes  compositions  de  mosaïque  dont  les  ouvriers 
grecs  du  Mont  Gassin  avaient  restauré  la  tradition  au  siècle  précédent. 
Ce  qui  le  prouve,  c’est  la  lettre  que  le  pape  Ilonorius  lit  écrit,  en  janvier 
1218,  au  doge  de  Venise,  pour  le  remercier  de  lui  avoir  adressé  un  maître 
mosaïste,  et  lui  en  demander  encore  deux  autres.  11  fallut  donc  recourir 
aux  maîtres  vénitiens,  c’est-à-dire  à des  Byzantins,  pour  terminer  la  vaste 
mosaïque  absidale  de  Saint-Paul-hors-les-Murs.  Elle  ne  doit  pas  être 
une  œuvre  nouvelle,  mais  bien  un  remaniement  de  l’ancienne  abside,  où 
l’on  peut  supposer  qu’était  déjà  figuré  le  Rédempteur  trônant  entre 
saint  Paul  et  saint  Luc,  saint  Pierre  et  saint  André;  dans  une  zone  infé- 
rieure, les  douze  Apôtres,  au  lieu  des  brebis  accoutumées,  séparés  par 
des  palmiers,  ainsi  qu’on  les  voit  à Ravenne,  entourent  un  autel  (pic 
gardent  deux  anges. 

A Saint-Laurent-hors-lcs-Murs,  Ilonorius  III  accomplit  aussi  des 
travaux  considérables  : il  fond  en  une  seule  basilique  les  deux  églises 
primitives,  et  devant  la  nouvelle  façade  élève  un  porche  décoré  de  mosaï- 
ques et  de  fresques.  Ces  fresques  existent  encore,  mais  si  retouchées,  ou 
plutôt  si  affreusement  repeintes,  qu'il  est  difficile  de  juger  de  leur  valeur 
d’art;  on  ne  peut  plus  que  soupçonner  leur  grande  valeur  historique.  Elles 
représentent,  en  compartiments  juxtaposés,  d’abord  la  vie  et  h'  martyre 
de  saint  Laurent  et  de  saint  Etienne,  puis  un  événement  historique 
contemporain,  le  couronnement  de  Pierre  de  Gourtenay,  sacré  empereur 
(l'Orient,  en  1217,  dans  celte  même  basilique  de  Saint-Laurent,  par  le 
pape  Ilonorius. 

Restaurées  aussi,  mais  de  façon  moins  barbare,  les  fresques  qui 
décorent  la  chapelle  de  Saint-Silvestre,  au  seuil  de  l'église  des  Ouatre- 
Saints  Couronnés,  sont  un  des  meilleurs  témoignages  qui  nous  restent 
des  ambitions  et  des  maladresses  de  l’art  romain  dans  la  première  moitié 
du  xmc  siècle.  On  les  croirait  volontiers  plus  anciennes,  et  I on  est  surpris 
de  devoir  en  faire  descendre  l’exécution  jusqu’au  temps  d'innocent  l\  , 
en  1246.  L'artiste  indigène  qui  les  peignit,  moine  ou  laïc,  n’avait  guère 
profité  des  leçons  des  peintres  grecs  venus  du  nord;  son  dessin  misé- 
rable le  prouve.  Très  précieuse  d'ailleurs  pour  1 histoire  du  costume,  cette 
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légende  en  images  du  pape  sainl  Silvestre  el  de  la  fameuse  Donation  de 
Constantin  est  narrée  avec  le  plus  grand  luxe  de  détails  pittoresques  : 
c'est  un  fidèle  commentaire  du  récit  un  peu  diffus  que  Jacques  de  Vora- 
ginc,  un  demi-siècle  plus  tard,  va  insérer  dans  sa  Légende  dorée  (fîg.  296). 
Mais  tout  n'en  est  pas  latin,  car  la  représentation  du  Jugement  dernier, 
qui  occupe  une  partie  de  la  muraille  du  fond,  est  bien  conforme  aux  rè- 
gles de  l’iconographie  byzantine.  Le  Christ  Juge  qui  siège,  entouré  des 
emblèmes  de  la  Passion,  sur  un  trône  aux  côtés  duquel  sont  debout  la 
Vierge  et  le  Précurseur,  et  assis  les  douze  Apôtres,  tient  de  la  main  gau- 
che la  Croix,  et  lève  la  main  droite  et  découvre  son  flanc  nu  pour  mon- 


P.hot.  Moscioni. 


Fig.  29(5.  — La  Donation  de  Constantin,  fresque  de  la  chapelle  de  Saint-Silvestre. 


trer  ses  plaies;  deux  anges  volent  dans  les  airs,  dont  l'un  souffle  dans 
une  trompette,  et  l'autre  roule  un  parchemin  constellé,  pour  traduire  le 
texte  de  l’Apocalypse  : « Le  ciel  se  retira  comme  un  livre  que  I on  roule» 
(VI,  4 . Cela  rappelle  les  mosaïques  vénitiennes,  et  aussi  les  peintures 
de  Sant'Angelo  in  Formis;  mais  il  est  étrange  de  penser  que  cinquante 
ans  à peine  nous  séparent  des  chefs-d’œuvre  de  Giotto. 


Prédominance  du  byzantinisme  au  début  du  xme  siècle.  Premiers 

ARTISTES  FRANCISCAINS.  MOSAÏQUES  DU  BAPTISTERE  DE  FLORENCE,  ET  PEIN- 
TURES du  baptistère  de  Parme.  — Il  semble  bien  désormais  que  Part 
byzantin  ail  terminé  son  lent  travail  d'investissement,  et  qu'il  soit  maître 
de  l’Italie . Les  bénédictins  ont  été  ses  alliés  sans  le  vouloir;  ils  lui  ont 
demandé  sa  technique;  ils  ont  interprété  ses  leçons,  et  copié  ses  compo- 
sitions immuables.  Ces  peintres  locaux,  dont  les  comptes  d’archives  nous 
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apprennent  les  noms  bien  plus  que  les  œuvres,  sont  trop  souvent  de  gros- 
siers et  malhabiles  décorateurs;  et  s'il  s’agit  de  quelque  travail  d’impor- 
tance, il  faut  bien  s’adresser  à ceux-là  seuls  qui  ont  le  renom  d’artistes. 
Le  pape  Innocent  III,  par  ses  relations  avec  Naples  et  la  Sicile,  a favorisé 
l'importation  des  orfèvreries,  des  lissns,  des  tableaux  d’Orienl,  et  nous 
avons  vu  son  successeur  Ilonorius  111  recourir  aux  Byzantins  du  nord,  aux 
artistes  de  Venise.  Cependant,  au  temps  même  où  cette  domination  de 
Byzance  paraît  le  plus  solidement  assise,  un  immense  changement  se  pré- 
pare; une  lumière  nouvelle  a lui  sur  les  collines  d'Ombrie.  Saint  François 
et  ses  compagnons  parcourent  1 Italie.  A leur  voix  généreuse,  les  préceptes 
rigides  se  brisent,  le  vieux  formalisme  desséché  s'émiette,  et  de  pauvres 
peintres  qui  balbul iaient  sans  les  comprendre  les  thèmes  péniblement  appris 
s’aperçoivent  que  les  hommes  sont  vivants  et  que  la  nature  est  belle.  Mais 
la  révélation  franciscaine,  d'où  sortiront  des  poètes  comme  Fra  Jacopone 
et  Dante,  des  peintres  comme  Giotloctles  Lorenzetti,  ne  va  point  cepen- 
dant émanciper  l'art  en  quelques  années;  de  trop  fortes  chaînes  l'attachent 
encore  à l'Orient.  Ce  qui  est  digne  de  remarque,  c'est  que,  tout  de  suite, 
la  figure  même  de  saint  François  apparaît  dans  les  fresques  italiennes 
(il  n'en  est  point  de  même  pour  saint  Dominique,  malgré  le  très  rapide 
développement  de  son  ordre).  Un  portrait  du  Poverello  d’Assise,  un  des 
premiers,  se  trouve  au  Sacro  Speco,  dans  la  grotte  sainte  de  Subiaco,  au 
centre  même  d’où  partit  la  réforme  bénédictine.  Est-il  l’œuvre  de  quelque 
artiste  franciscain?  Ce  ne  serait  pas  impossible;  car  l'ordre  nouveau,  à 
peine  constitué,  compta  des  artistes.  La  preuve  en  est  la  signature  de  ce 
mosaïste  qui  a décoré,  en  1225,1a  voûte  de  la  tribune  du  baptistère  de 
Florence  : Sancti  Francisci  frôler  fuit  hoc  operatus  Jacohus  in  tali  pre  cunclis 
arte  probalus.  L'inscription,  très  détaillée  et  précise,  et  où  la  date  est 
mentionnée  dans  un  distique  spécial,  doit  être  de  quelques  années  posté- 
rieure, le  nom  de  saint  ne  pouvant  guère  avoir  été  donné  à François 
avant  sa  canonisation,  qui  est  de  1227;  elle  démontre,  en  tout  cas,  qu'un 
mosaïste  célèbre,  du  nom  de  Jacques,  lut  parmi  les  premiers  moines  fran- 
ciscains. Il  avait,  sans  doute,  fait  son  éducation  à Venise;  la  finesse  de 
son  travail  est  toute  grecque.  Autour  d'un  médaillon  central  qui  renferme 
la  ligure  de  l’Agneau,  des  patriarches  sont  debout  en  huit  comparti- 
ments (selon  la  disposition  si  fréquente  aux  plafonds  des  Catacombes 
romaines),  et  quatre  anges  trapus  et  péniblement  agenouillés  sur  des  cha- 
piteaux de  feuillage  soutiennent,  de  leurs  bras  tendus,  toute  celte  voûte 
au  ciel  d'or;  sur  des  cartels  à la  base  des  chapiteaux  se  déploie  1 ins- 
cription en  huit  vers  alexandrins.  Une  double  frise,  sur  1 arc  extérieur  de 
la  voûte,  montre  dans  un  médaillon  le  buste  du  Précurseur,  entouré  de 
ceux  des  douze  Apôtres  et  des  quatre  Évangélistes,  puis  celui  de  la 
A ierge,  entouré  des  figures  en  pied  de  douze  Prophètes;  au-dessus  se 
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développe  une  zone  étroite  de  feuillages,  dont  les  hampes  sont  portées 
par  des  enfants  nus  qui  chevauchent  un  lion  et  une  lionne. 

C'est  probablement  aussi  à un  artiste  franciscain  qu'est  dû  le  grand 
cycle  de  peintures  absolument  byzantines,  mais  par  endroits  d'une  réelle 
beauté,  qui  revêtent  la  coupole  du  baptistère  de  Parme.  Elles  doivent 
dater  de  la  seconde  moitié  du  xme  siècle.  Dans  une  des  niches  du  soubas- 
sement, la  scène  des  Stigmates  de  saint  François  fait  pendant  à la  Vision 
d’Ezéchiel.  Des  compartiments  à légendes  latines  racontent  l'histoire  de 
saint  Jean-Baptiste;  dans  la  scène  du  Baptême  de  Jésus,  l'on  voit  au 
pied  du  Christ  une  pet itc  figure  assise  et  tenant  une  croix  qui  symbolise 
évidemment  le  Jourdain,  comme  dans  la  mosaïque  analogue  de  Monreale. 
Plus  haut  sont  les  Prophètes,  le  Sauveur  trônant  entre  la  Vierge  et  le 
Précurseur,  enfin  les  douze  Apôtres  et  les  animaux  évangéliques. 

Nous  savons  par  la  Chronique  de  Fra  Salimbene  qu'en  1235  chacune 
des  paroisses  de  Parme  possédait  une  bannière  à l'image  de  son  saint 
patron;  c'est  avec  une  de  ces  bannières,  où  était  peint  le  Couronnement 
de  la  Vierge,  que  les  milices  de  Parme  marchèrent  contre  les  troupes  de 
Frédéric  11,  à l’assaut  de  Vittoria.  Fe  peintre  des  bannières  n'était-il  pas 
franciscain,  et  n’avait-il  pas  représenté  saint  François  au  nombre  de  ses 
pieuses  figures? 

Pavements  historiés  de  l’Italie  du  Nord.  — Fes  traditions  antiques, 
soigneusement  conservées  et  ravivées  par  les  artistes  byzantins,  se  retrou- 
vent encore  dans  les  restes  assez  nombreux  de  ces  pavements  en  mosaïque 
de  marbre,  dont  l’usage  se  continue  en  Italie  depuis  l'époque  classique. 
C’est  surtout  dans  l'Italie  du  Nord  que  l'on  en  rencontre  d'intéressants 
exemples.  On  a parfois  reculé  jusqu’au  vme  siècle  la  date  de  quelques- 
uns  de  ces  pavements,  dont  les  plus  anciens  n'ont  point  de  figures,  mais 
seulement  un  décor  géométrique;  mais  ce  n'est  guère  avant  le  xuc  siècle 
que  I on  y voit  réapparaître,  parmi  les  entrelacs  et  les  feuillages,  les 
compositions  symboliques,  auxquelles  succèdent  plus  tard,  comme  dans  la 
littérature  italienne  à ses  débuts,  les  souvenirs  de  Virgile  et  d'Ausone,  la 
légende  de  la  guerre  de  Troie,  et  des  détails  tirés  des  poèmes  de  cheva- 
lerie. Plusieurs  mosaïques  de  Pavic,  conservées  dans  la  basilique  de 
Saint-Michel  ou  transportées  au  Musée  Malaspina,  représentent  le  laby- 
rinthe et  les  douze  Mois,  puis  des  animaux  fantastiques,  et  le  célèbre 
Combat  des  Vertus  et  des  Vices,  que  le  poème  de  Prudence,  la  Psychoma- 
ehie,  avait  introduit  dès  les  premiers  siècles  chrétiens  dans  l'iconographie 
ornementale.  A Crémone,  celle  imagerie  symbolique  est  développée  avec 
plus  de  détails  : la  Cruauté  et  l'Impiété  se  transpercent  mutuellement  , et 
la  Foi,  qui  porte  un  diadème  royal,  plonge  sa  lance  dans  la  bouche  de  la 
Discorde  agenouillée  à ses  pieds.  En  d'autres  compartiments,  un  démon 
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lulle  contre  un  centaure  bizarre,  deux  loups  sont  enchaînés  dos  à dos, 
un  chasseur  lance  son  chien  contre  des  monstres.  A Plaisance,  les  Mois 
sont  très  joliment  représentés  en  des  médaillons  dont  le  cadre  renferme 
des  vers  d’Ausone  et  se  détache  sur  un  fond  à ondulations  blanches  cl 
noires,  qui  sont  les  vagues  de  la  mer  peuplée  de  poissons  et  de  sirènes, 
l'ne  autre  mosaïque  de  Plaisance  n'csl  pas  moins  curieuse,  avec  la  figure 
assise  de  l’Année  tenant  en  ses  mains  le  soleil  et  la  lune;  des  hommes  et 
des  animaux  d’une  ingénieuse  fantaisie;  enfin  quatre  scènes  parmi  les- 
quelles on  reconnaît  l invention  par  Ulysse  du  jeu  des  échecs,  pendant 
la  guerre  de  Troie.  A Reggio,  à Aoste,  les  Mois  sont  encore  le  thème 
ornemental,  et  ils  ont  les  attributs  habituels  «pic  leur  donne  en  ce  même 
temps  la  sculpture  romane;  à Novare,  à Vcrceil,  à Casai  Monlferrat,  il  y 
a des  scènes  bibliques;  le  pavement  de  Verceil,  malheureusement 
découpé  eu  plusieurs  morceaux,  comprenait  deux  portraits,  peut-être 
ceux  des  maîtres  mosaïstes,  Mainfredus  custos  et  Constancius  monachus. 
A San  Benedetto  di  Polironc  (en  1151),  les  Vertus  sont  debout  sous  des 
arcades  pareilles  à celles  des  sarcophages  et  des  façades  romanes;  à 
Ivrée,  les  Arts  libéraux,  Grammaire,  Dialectique,  Géométrie,  Arithmé- 
tique, sont  représentés  par  des  femmes  aux  cheveux  flottants,  assises  sur 
un  large  banc  aux  côtés  de  la  Philosophie,  plus  grande  cl  d’altitude 
loyale.  AAcquanegra,  il  y a des  scènes  de  1 Enéide,  comme  à Pesaro, 
oii  l'on  voit  l'Enlèvement  d’IIélène;  à Ravenne  enfin,  dans  l’église  de 
Saint-Jean-Baptiste,  l'abbé  Guillaume  avait  fait  dessiner,  en  1215,  divers 
épisodes  de  la  troisième  croisade.  11  faudrait  encore  citer  des  scènes 
plaisantes,  comme  l'enterrement  de  maître  Renard,  conduit  proces- 
sionncllement  par  tout  un  clergé  de  coqs  et  de  poules,  et  sortant  de  sa 
bière  pour  mettre  à mal  ses  porteurs  : cela  se  voyait  au  xme  siècle,  à \ er- 
ccil,  et  dès  1140  à Murano.  Tout  ce  cycle  si  varié,  si  pittoresque,  où  les 
petits  cubes  de  marbre  de  couleur,  rouges  et  noirs,  le  plus  souvent  noirs, 
sur  fond  blanc,  composent  des  dessins  très  simples  et  agréables  à l'œil, 
prépare  les  marbres  gravés,  les  gigantesques  nielles  qui  ornent  le  baptis- 
tère de  Florence,  et  surtout,  du  xive  au  xvic  siècle,  l'immense  pavement 
de  la  cathédrale  de  Sienne. 

Crucifix  et  Madones  de  tradition  byzantine.  Les  premiers  peintres 

PISANS,  LUCQUOIS,  SIENNOIS  ET  FLORENTINS.  Les  PREMIÈRES  FRESQUES 

d’Assise.  — Depuis  le  temps  où  la  persécution  des  iconoclastes  avait  fait 
émigrer  vers  l'Italie  les  moines  grecs  peintres  de  Madones  et  de  Crucifix, 
les  images  pieuses,  les  icônes,  grandes  et  petites,  n'avaient  cessé  de  sortir 
des  couvents  pour  aller  orner  les  autels  des  églises  cl  des  chapelles 
neuves.  Aux  plus  anciennes  de  ces  images  s’attachait  parfois  une  vertu 
miraculeuse,  confirmée  par  des  récits  légendaires;  des  pèlerinages  leur 
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apportaient  une  dévotion  toujours  croissante,  et  les  copies  s'en  répan- 
daient au  loin.  Le  type  oriental  du  Christ  en  croix,  à la  tête  droite,  aux 
traits  paisibles  et  inaltérés,  aux  yeux  grands  ouverts,  avec  une  expression 
souvent  saisissante  de  majesté  et  de  douceur,  ne  fait  place  qu'assez  tard 
au  type  occidental.  Le  Crucifix  qui,  selon  la  légende  recueillie  par  saint 
Bonaventure,  parla  à saint  François  dans  la  pauvre  chapelle  de  Saint- 
Damien  — il  est  pieusement  conservé  par  les  religieuses  de  Sainte-Claire 
— est  la  plus  émouvante  peut-être  de  toutes  ces  icônes  byzantines;  ses 
grands  yeux  ont  une  expression  vivante.  Celui  qui  parla  à sainte  Catherine 
de  Sienne,  et  qui,  provenant  de  Dise,  est  gardé  à Sienne  dans  la  maison 
même  de  la  sainte,  n'est  guère  moins  beau.  Un  autre,  dans  le  dôme  de 
Spolète,  porte  le  nom  d’un  Albertus,  et  la  date  de  1187.  Un  autre,  de  dimen- 
sions énormes,  se  voit  à Saint-Michel  de  Lucques  ; et  l'on  en  peut  rencon- 
trer un  certain  nombre  encore  en  divers  points  de  la  Toscane.  Dans  toutes 
ces  images,  la  croix  est  peinte  sur  un  panneau  assez  large,  en  sorte  qu’on 
y puisse  représenter,  au  sommet,  à la  base  et  sur  les  côtés,  de  petites 
scènes  qui  résument  1 histoire  de  la  Passion  et  le  triomphe  du  Christ 
ressuscité. 

Mais,  au  xme  siècle,  voici  que  le  Christ  de  douleur  se  substitue  par- 
tout au  Christ  de  gloire.  Le  culte  franciscain  pour  Jésus  souffrant  multi- 
plie rapidement  la  nouvelle  image  : le  corps  fléchissant,  les  bras 
péniblement  tirés,  la  tête  aux  yeux  fermés  inclinée  sur  l’épaule,  c'est  le 
Christ  mort  pour  les  péchés  des  hommes,  et  dont  la  vue  lamentable  doit 
convertir  le  pécheur.  Les  plus  anciens  exemples  en  sont  peut-être  à Dise, 
dus  à un  Giunta  di  Guidelto  di  Colle,  dont  le  nom  est  demeuré  associé 
à celui  de  saint  François.  Ce  Giunta  est  le  premier  peintre  italien  dont  les 
documents  nous  précisent  unpeu  la  personnalité.  Dès  1202,  il  est  mentionné 
comme  peintre;  en  1210,  en  1229,  en  1255  encore,  on  retrouve  son  nom. 
Il  peint  en  1236  pour  frère  Elie  le  grand  Crucifix  de  la  basilique  d’Assise; 
il  en  peint  deux  autres  conservés  à Dise;  on  lui  attribue  surtout  divers 
portraits  de  saint  François,  dont  l’un,  à Sainte-Marie-des-Anges  d’Assise, 
est  travaillé  comme  un  émail  byzantin,  avec  son  fond  doré  et  son  cadre  à 
cabochons.  Le  saint  apparaît  de  taille  très  longue,  maigre,  avec  une  tête 
étroite  et  des  yeux  rapprochés;  deux  anges  se  tiennent  derrière  lui  dans 
une  attitude  de  respect.  Dans  ces  diverses  œuvres,  Giunta  — si  vrai- 
ment il  s’agit  bien  de  lui  — se  montre  assez  fidèle  disciple  des  peintres 
byzantins.  On  ne  connaît  point  de  fresques  que  l'on  puisse  lui  attri- 
buer de  façon  certaine  ; pourtant  il  est  fort  possible,  comme  nous  le  ver- 
rons bientôt,  qu'il  ait  travaillé  aux  peintures  de  la  basilique  inférieure 
d’Assise.  Quant  au  vaste  décor  de  la  basilique  de  San  Pietro  in  Grado,  près 
de  Dise,  dont  on  lui  fait  parfois  honneur  (on  y voit  les  médaillons  des 
papes  et  trente  et  une  histoires  de  la  vie,  de  la  passion  et  des  miracles  de 
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saint  Pierre  et  île  sainl  Paul),  c'esl , à en  juger  par  certains  détails  d’archi- 
tecture, l’œuvre  d'un  peintre  assez  médiocre  de  la  fin  du  xme  siècle. 

A Lucques,  un  contemporain  de  Giunta  de  Pise,  Bonavcntura  Berlin- 
gliieri,  signait  et  datait  de  1 20;»  un  grand  portrait  de  saint  François  qui  est 
conservé  dans  la  petite  ville  de  Pescia.  Deux  bustes  d'anges  byzantins  sont 
figurés  dans  le  ciel,  et,  plus  bas,  six  petites  compositions  assez  barbares 
retracent  îles  épisodes  de  la  vie  du  saint,  entre  autres  le  Sermon  aux 
oiseaux  et  les  Stigmates,  (’.e  même  Berlinghieri  peignit  des  fresques  à 
Lucques  en  1: 244,  et  peut-être  faut-il  lui  attribuer  deux  des  Crucifix  qui 
sont  conservés  dans  celte  même  ville. 

Une  fresque  d'un  disciple  de  Giotto,  dans  la  basilique  supérieure 
d’Assise  (elle  représente  les  Funérailles  de  saint  François),  nous  montre 
la  façon  dont  les  grands  Crucifix  peints  étaient  suspendus  dans  les  églises, 
appuyés  sur  la  poutre  transversale  qui  dominait  l'autel.  A gauche  du 
Crucifix,  et  reposant  sur  la  même  poutre,  une  image  de  la  \ ierge  se 
penche,  à laquelle  fait  pendant,  de  l’autre  côté,  la  figure  de  saint  Michel 
foulant  aux  pieds  le  dragon.  Ces  Madones  encore  byzantines,  solennelles, 
hiératiques,  se  transforment  vers  le  même  temps  que  les  Crucifix,  sous 
l’influence  franciscaine.  Sans  rien  perdre  encore  de  leur  majesté  royale  et 
de  la  magnificence  de  leur  costume,  elles  attendrissent  leur  expression, 
et  deviennent  délicatement  maternelles.  Elles  se  penchent  vers  l’Enfant, 
qu  elles  portent  sur  le  bras,  et  qui  les  caresse,  à moins  qu’il  ne  tienne 
encore,  à la  mode  grecque,  le  rouleau  de  parchemin,  le  volumen  antique, 
et  ne  fasse  un  geste  de  bénédiction.  Sienne,  où  le  culte  de  la  \ ierge 
deviendra  la  plus  pure  source  d’inspiration  d’un  art  entre  tous  raffiné 
et  charmant , prodigue  les  images  de  la  Madone  dès  avant  la  glorieuse 
année  1260,  où  la  victoire  de  Montaperto,  en  écrasant  Florence  et  le  parti 
guelfe,  lui  assura  pour  un  temps  la  suprématie  en  Toscane.  La  Madone 
« aux  gros  yeux»,  qui  donna  la  victoire  aux  Siennois,  est  toujours  vénérée 
dans  une  chapelle  de  la  cathédrale.  C'est  un  buste  de  ^ ierge  aux  yeux  très 
grands  et  très  doux,  bien  différent  des  rudes  figures  sorties  des  couvents 
siennois  aux  premières  années  du  xiii0  siècle. 

L’Académie  des  Beaux-Arts  de  Sienne  possède  trois  précieux  retables 
de  ce  temps,  dont  le  décor,  en  largeur,  se  compose  d’une  figure  centrale 
qu'encadrent  des  compartiments  peuplés  de  petites  scènes.  Le  plus  ancien 
et  le  plus  curieux  est  daté  du  mois  de  novembre  1215  ; il  provient  de 
l'abbaye  delà  Berardenga.  Le  Christ  bénissant,  dans  une  gloire  étoilée, 
entre  les  quatre  animaux  évangéliques,  est  représenté  en  faible  relief  sur 
fond  d’or  ; à droite  et  à gauche,  six  compositions,  pareilles  à de  grandes 
miniatures,  racontent  l'histoire  assez  obscure  d'un  Crucifix  miraculeux; 
des  inscriptions  latines,  presque  entièrement  perdues,  en  expliquaient 
autrefois  le  sens.  On  songe,  en  présence  de  celle  peinture  singulière,  aux 

— 55 


T.  II. 


HISTOIRE  DE  L’ART 


454 


devants  d’autel  byzantins  tout  d’émail  et  d’orfèvrerie,  comme  celui  de 
Saint-Ambroise  de  Milan.  11  existe  encore,  à l’OEuvre  du  dôme  de  Sienne, 
et,  tout  proche  de  Sienne,  dans  la  paroisse  de  Tressa,  deux  Madones 
modelées  et  peintes  à la  manière  de  ce  retable  de  la  Berardenga. 

Les  deux  autres  retables  sont  franchement  des  peintures;  ils  pro- 
viennent également  de  couvents  siennois.  L'un  représente  saint  Jean- 
Baptiste,  vêtu  en  prince  byzantin  et  portant  un  diadème;  sa  légende  est 

narrée  dans  les  douze  comparti- 
ments qui  lui  font  cadre  (on  y peut 
noter  encore  une  fois,  comme  au 
baptistère  de  Parme,  la  petite 
figure  classique,  mais  bien  défor- 
mée, du  Jourdain  qui  apparaît  dans 
la  scène  du  Baptême  de  Jésus).  Le 
troisième  retable,  un  peu  plus 
récent,  représente  diverses  scènes 
de  la  vie  de  saint  Pierre,  en  six 
compartiments  autour  de  la  figure, 
déjà  moins  byzantine,  du  premier 
apôtre. 

La  victoire  de  Montaperto 
développa  merveilleusement  la 
dévotion  des  Siennois  pour  la 
Madone  protectrice  de  leur  cité, 
dont  les  images  se  multiplièrent. 
Un  peintre  florentin,  Coppo  di 
Marcovaldo  (qui  en  1265  exécutera 
des  fresques  dans  la  cathédrale  de 
Pistoie),  peint  à Sienne  en  1261, 
c’est-à-dire  un  an  après  la  défaite 
de  ses  concitoyens,  la  grande 
Madone  que  l'on  voit  dans  l'église 
des  Servi.  Des  stries  d'or  ajoutent  leur  chaleur  aux  tons  sombres 
et  riches  des  vêtements  et  des  coussins,  mais  l’expression  très  douce 
des  visages  de  la  Vierge  et  de  l'Enfant  provient  sans  nul  doute  d'une 
restauration  du  xiv°  siècle.  Il  en  va  de  même  pour  une  œuvre  célèbre, 
la  Madone  de  Guido,  transportée  de  l'église  de  Saint-Dominique  au 
Palais  Communal  ; son  visage  et  celui  de  l’Enfant  ont  été  repeints,  par 
Duccio  peut-être  ou  un  de  ses  élèves  (fig.  207).  Ce  qui  a fait,  plus  que  son 
mérite  d'art,  la  renommée  de  cette  Madone  est  l’inscription  que  l'on  peut 
lire  au  bas  du  panneau  : Me  Guido  de  Senis  diebus  depinxit  amenis  M°cc°  xxi. 
Or,  cette  date  admise  comme  irrécusable,  la  peinture  de  Guido,  plus  déli- 
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cale  que  celles  de  Giunta  et  de  Berlinghieri,  comparable  à celle  de  Coppo 
di  Marcovaldo,  montrerait,  au  début  du  xme  siècle,  l'art  de  Sienne  fort  en 
avance  sur  celui  des  républiques  voisines.  Mais  si  rien  ne  s’oppose,  quoi 
qu'on  en  ail  dit,  à ce  que  des  caractères  gothiques  pareils  à ceux  de  l’in- 
scriptionaient  pu  existerdèsles  premières  années  du  xm0  siècle,  d’autre  part 
l'attitude  de  la  Vierge,  la  forme  de  son  trône,  le  dessin  des  figures  d'anges 
et  du  buste  du  Sauveur  bénissant,  qui  occupent  la  partie  supérieure  du 
tableau  (partie  exempte  de  restaurations),  le  rapprochent  assurément 
d'œuvres  plus  tardives.  Il  n’est  pas  jusqu'au  sens  de  la  gracieuse  inscrip- 
tion, parlant  de  ces  jours  heureux,  diebus  antenis,  où  le  peintre  a travaillé, 
([lie  l'on  ne  doive  interpréter  comme  une  allusion  à la  période  glorieuse 
qui  suivit  la  victoire  de  Montaperto  ; en  1221,  Sienne  était  cruellement 
opprimée  par  Florence.  D'autres  images  de  la  Vierge,  indemnes  de 
retouches,  qui  sont  exposées  à l’Académie  de  Sienne,  peuvent  être  attri- 
buées à Guido;  et  un  fragment  de  retable,  d'ailleurs  fort  abîmé  et  repeint, 
qui  leur  ressemble  de  très  près,  reproduit  une  partie  de  l’inscription 
célèbre,  mais  avec  la  date  de  1270. 

C’étaient  sans  doute  encore  des  images  de  la  Vierge  que  les  Siennois 
Piero,  Bonamico  et  Parabuoi  peignaient  en  1262  sur  les  gonfalons;  et  dès 
le  même  temps  il  faut  noter  qu'apparaissent  dans  l'art  de  Sienne  les  pre- 
miers portraits.  Ce  ne  sont  que  de  petites  œuvres,  il  est  vrai,  des  œuvres 
d’enlumineurs,  ces  images  des  moines  de  San  Galgano  chargés  de  la 
répartition  et  de  la  perception  des  impôts  [Gnbclla  et  Biccherna),  peintes 
sur  lésais  de  bois  qui  servaient  de  reliure  aux  registres  ; mais  quelle  n'est 
pas  la  valeur  d'une  aussi  nombreuse  série  qui  commence  au  xme  siècle 
pour  se  continuer  à travers  le  moyen  ôge  et  la  Renaissance  par  des  œuvres 
où  furent  conviés  les  meilleurs  artistes  ! Le  premier  de  ces  moines  à robe 
blanche  a été  peint  en  1258  par  un  maestro  Gilio;  d'autres,  en  1264,  1260, 
1278,  par  Dietisalvi;  en  1279,  le  peintre  est  un  Rinaldo,  de  qui  nous  ne 
savons  rien  autre;  en  1285,  c'est  le  grand  Duccio. 

Cependant  des  peintures  plus  importantes  avaient  déjà  été  terminées 
à Assise,  et  d'autres  s’y  préparaient,  qui  devaient  faire  de  la  ville  séra- 
phique la  vraie  patrie  de  l’art  italien  naissant.  Deux  ans  après  la  mort  de 
saint  François,  le  17  juillet  1228,  le  pape  Grégoire  IX  posait  la  première 
pierre  de  l’admirable  basilique  (pie  le  pape  Innocent  I\  consacrait  en  1252. 
Elle  avait  dès  lors  dans  ses  lignes  générales  la  forme  que  nous  lui  connais- 
sons aujourd'hui  : la  haute  et  lumineuse  nef  gothique  de  l’église  supérieure 
s’appuyait  sur  une  église  basse  qui  semblait  une  crypte  immense,  presque 
sombre,  car  les  chapelles  latérales  que  la  tradition  attribue  à Giotto  n exis- 
taient pas  encore,  et  seules  les  trois  fenêtres  cintrées  du  chœur  en  éclai- 
raient les  murailles  unies  et  la  voûte  à nervures.  Mais  la  décoration  des 
deux  églises  n’annonçait  qu  imparfaitement  ce  qu  elle  deviendrait  bientôt. 
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L’église  haute  n'avait  sans  doute  qu’un  revêtement  de  couleurs  très  sim- 
ples, peu  ou  point  de  figures;  l’église  fiasse  seule  était  entièrement  ornée 
lig.  298).  La  voûte  au  ciel  bleu  s’encadrait  de  grands  rinceaux  de  feuil- 
lages, de  dessin  puissant,  de  Ions  âpres  et  sans  nuances;  nul  changement 
n’y  a été  apporté.  Aux  longs  murs  de  la  nef,  de  grandes  compositions  se 
succédaient  en  compartiments  parallèles,  comme  autrefois  dans  les  basi- 
liques romaines  où  nous  avons  vu  se  répondre  les  histoires  de  h Ancienne 
et  de  la  Nouvelle  Loi  ; mais  ici  l’Ancien  Testament,  c’était,  sur  la  mu- 
raille de  droite,  la  Passion  de  Jésus-Christ,  et  le  Nouveau  Testament, 
sur  la  muraille  de  gauche,  la  vie  et  la  mort  du  bienheureux  François. 
L’ouverture,  après  l’an  lôOO,  des  chapelles  au  flanc  de  la  sombre  nef  a 
rompu  à droite  et  à gauche  par  de  larges  haies  l’ordonnance  régulière  du 
décor,  et  supprimé  une  partie  des  compositions. 

11  ne  reste  (pie  des  fragments  de  la  grande  scène  du  Crucifiement, 
avec  un  beau  groupe  de  scribes  et  de  pharisiens;  l’inscription  : Ecce 
mater  tua  explique  le  sens  du  groupe  suivant,  où  l’on  voit,  près  des  trois 
Maries,  la  Vierge  vêtue  d’une  robe  blanche  et  d'un  manteau  violet,  qui 
se  tourne  vers  saint  Jean,  vêtu  de  rouge  et  de  blanc.  La  Déposition  de 
Croix  cl  1 Ensevelissement  reproduisent  avec  quelques  variantes  le  thème 
byzantin;  et  les  deux  derniers  compartiments  ne  renferment  point  de 
figures. 

Les  cinq  compositions  qui  subsistent  de  la  vie  de  saint  François 
ont  évidemment  une  grande  importance  iconographique.  Peut-être 
s inspirent-elles  d’œuvres  antérieures,  de  ces  petites  scènes  qui  faisaient 
déjà  cortège  aux  plus  anciennes  images  du  saint;  mais  la  fresque  leur 
donne  une  dignité,  une  beauté  encore  inconnues;  ce  sont  les  premières 
illustrations  de  la  légende  incomplètement  codifiée,  antérieures  à la 
rédaction  de  saint  Bonaventure;  et  la  perte  des  scènes  qui  nous  manquent 
est  aussi  regrettable  pour  l’hagiographie  que  pour  l’histoire  de  l’art. 
La  première  représente  l’évêque  d’Assise  abritant  le  jeune  saint  de  son 
manteau  (manquent  les  personnages  de  droite).  N ient  ensuite  le  Songe 
du  pape  Innocent  (manque  la  figure  du  saint  soutenant  le  Latran).  Puis 
la  Prédication  aux  oiseaux,  à peu  près  complète.  Dans  la  scène  des 
Stigmates,  la  figure  du  saiid  a disparu;  il  ne  reste  que  le  séraphin  nimbé 
aux  ailes  de  feu.  Enfin  la  dernière  scène,  dramatiquement  composée, 
a pour  figure  centrale  le  corps  du  saint  étendu;  un  moine  montre  aux 
assistants  la  plaie  du  côté,  tandis  que  le  prêtre,  accompagné  de  clercs, 
commence  la  cérémonie  des  obsèques. 

Ces  pauvres  fresques,  si  mutilées,  nous  émeuvent  encore  par  1 idée 
de  tout  ce  qu  elles  ont  libéralement  offert  à Giotto.  Si  elles  n’ont  pas 
éveillé  son  génie,  elles  1 ont  du  moins  inspiré  profondément.  Leur  auteur, 
qu’il  soit  Giunta  de  Pise  ou  tout  autre,  est  en  tout  cas  le  peintre  de 
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l'image  du  saint  conservée  à Sainte-Marie-des-Anges;  car  les  fresques 
gardent  les  mêmes  proportions  et  le  même  dessin  des  figures.  Ce  peintre 
mystérieux,  connu  des  seuls  visiteurs  attentifs  de  la  vieille  basilique, 
mérite  mieux  qu’un  souvenir;  il  mérite  un  peu  de  la  gloire  si  abondam- 
ment répartie  au  maître  dont  le  nom  est  inséparable  d’Assise  et  de 
saint  François. 

Les  sources  de  l’histoire  de  la  peinture  italienne.  Vasari.  — Voici 
qu’enfin  commence  en  Italie  1ère  de  la  grande  peinture;  la  sculpture, 
comme  en  France,  l'a  devancée.  Nous  n’aurons  plus  désormais  affaire  à 
des  œuvres  anonymes,  à de  grossiers  tâtonnements  ou  à de  serviles 
répétitions;  la  période  de  l’archéologie  est  close.  La  vie  s’est  éveillée 
partout;  nous  rencontrons  une  observation  personnelle,  un  style,  et, 
auprès  des  peintures,  des  artistes  que  nous  pouvons  nommer.  Il  n’en 
fallait  pas  moins  insister  avec  patience  sur  les  pénibles  et  lents  débuts 
d’un  art  dont  la  floraison  sera  vite  éblouissante;  les  meilleures  qualités 
des  g rands  artistes  à venir  sortent  du  généreux  sol  latin.  Les  nobles 
œuvres  de  l’antiquité  grecque  et  romaine  ont  eu  beau  demeurer  enfouies 
pendant  des  siècles  sous  des  ruines,  elles  ont  fait  obscurément  l'édu- 
cation des  artistes  italiens  ; le  printemps  qui  va  éclore  sera  paré  de  leur 
grâce  harmonieuse  et  régulière. 

Les  analyses  précédentes  ont  pu  montrer  l’erreur  des  anciens  historiens 
de  la  peinture  italienne,  pour  qui  l’art  de  Cimabué  et  de  Giotto  était 
soudainement  sorti  du  néant.  Cette  enthousiaste  simplification  de  faits 
plus  complexes  est  due  à un  peintre  du  xvie  siècle,  dont  les  œuvres  faciles, 
ampoulées  et  banales  n'auraient  point  suffi  à tirer  le  nom  de  l’oubli,  s il 
n’avait  été  tout  à la  fois  écrivain  d’art,  et  le  plus  fécond,  le  plus  curieux 
des  écrivains.  Vasari,  en  compilant  l’ouvrage  considérable  qui  s’intitule 
Les  vies  des  plus  excellents  peintres,  sculpteurs  et  architectes  (dont  la  pre- 
mière édition,  de  1550,  fut  remaniée  et  fort  amplifiée  en  1568),  a préparé 
pour  les  futurs  historiens  d’art  un  instrument  merveilleux.  Il  ne  faudrait 
assurément  point  s'en  servir  sans  contrôle,  et  I on  peut  reprocher  à de 
récents  critiques  une  foi  trop  aveugle  à ses  dires;  mais  il  ne  faudrait  non 
plus  se  porter  à l'excès  contraire,  comme  on  est  trop  tenté  de  le  faire 
aujourd  hui.  Vasari  a eu  recours  à toutes  les  sources  d information  qui 
lui  étaient  accessibles.  La  première  et  la  plus  précieuse,  quoique  mal- 
heureusement trop  restreinte,  c’étaient  les  Commentaires  que  le  grand 
sculpteur  Lorenzo  Ghiberti  rédigea  au  début  du  xv®  siècle;  quelques-uns 
des  plus  célèbres  récits  des  Vies  des  peintres  en  sont  presque  textuellement 
tirés;  et  Vasari  cite  également  un  recueil  de  notes  du  peintre  Domenico 
Ghirlandajo  et  divers  écrits  de  Raphaël,  qui  ne  nous  ont  malheureuse- 
ment pas  été  conservés.  Tout  en  paraphrasant  avec  soin  ces  précieux 
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modèles,  il  compulsait  des  archives  avec  une  activité  un  peu  brouillonne, 
recueillait  au  cours  île  ses  nombreux  voyages  presque  autant  de  traditions 
et  de  légendes  que  de  dessins  et  d'esquisses,  et  surtout  il  regardait,  cl  il 
décrivait  ce  qu'il  avait  vu.  Sa  chronologie  semble  fort  incertaine,  malgré 
la  sérénité  de  ses  affirmations,  et  il  nous  accable  de  contes  et  de  bavar- 
dages enfantins.  Mais  n'est-il  pas  surprenant  de  voir  un  élève,  un  admi- 
rateur fanatique  de  Michel-Ange  goûter  aussi  délicatement  des  œuvres 
de  primitifs,  parler  de  Giotto  et  de  l'Angelico  avec  une  émotion  tou- 
chante et  communicative?  11  nous  faut  rester  fidèles  à l'excellent  Yasari, 
niais  vérifier  chacune  de  ses  assertions,  autant  qu’il  sera  possible,  par 
toutes  les  ressources  de  l'érudition  moderne,  et  les  facultés  les  plus 
aiguës  d'observation.  Nulle  part  comme  en  Italie  on  n'a  réussi  à classer 
et  publier  autant  de  documents  d'archives;  les  recueils  de  Rumohr,  de 
Gave,  de  Milanesi,  continués  par  les  recherches  des  érudits  contem- 
porains, seront,  à côté  de  Yasari,  la  base  sérieuse  de  toute  étude  de  l’art 
italien;  et  l'analyse  comparée  des  œuvres,  plus  nombreuses  que  nulle 
part  ailleurs,  en  permettra  le  classement  méthodique  et  l'appréciation. 

Les  mosaïstes  florentins.  Cimabué.  — « Sous  l'infini  déluge  des  maux 
qui  avaient  abattu  et  noyé  la  misérable  Italie,  non  seulement  s'étaient 
ruinés  les  monuments  que  l'on  pouvait  appeler  de  ce  nom,  mais,  ce  qui 
importe  plus,  tous  les  artistes  avaient  disparu:  quand,  par  la  volonté  de 
Dieu,  naquit  en  la  cité  de  Florence,  l'an  L240,  pour  donner  les  premières 
clartés  à Fart  de  la  peinture,  Giovanni  nommé  Cimabué,  de  la  noble 
famille  des  Cimabué  connue  en  ce  temps-là.  » Tel  est  l exorde  solennel 
de  l’ouvrage  de  Yasari.  Suit  le  roman  de  l'enfance  et  de  l'éducation  de 
Cimabué,  formé  par  des  Grecs  établis  à Florence,  mais  tellement  supé- 
rieur aux  pauvres  artistes  que  l'on  a rencontrés  jusqu’alors!  Ce  n'est  plus 
un  peintre,  c'est  un  riche  et  magnifique  seigneur  qui  fait  de  la  peinture. 
Charles  d’Anjou  va  voir  dans  son  atelier  la  Madone  qu’il  vient  de  ter- 
miner pour  l'église  de  Santa  Maria  Novella,  et  les  Florentins  l'escortent 
avec  une  telle  allégresse  que  le  faubourg  habité  par  le  peintre  en  reçoit 
le  nom  de  Borgo  Allegri.  Et  Yasari  énumère  les  œuvres  dont  le  glorieux 
artiste  emplit  Florence,  la  Toscane,  Assise,  pour  finir  par  le  commen- 
taire des  vers  célèbres  de  Dante,  au  onzième  chant  du  Purgatoire  : 

Credette  Cimabué  nella  pintura 

Tener  lo  campo,  ed  ora  ha  Giotto  il  grido, 

Si  che  la  fama  di  colui  oscura. 

(Cimabué  crut  tenir  le  champ  de  la  peinture,  et  maintenant  c est  Giotto 
qui  a la  vogue,  de  sorte  que  la  renommée  de  l'autre  est  obscurcie  . 

Or  cette  renommée,  si  longtemps  indiscutée  sur  la  foi  de  \ asari,  a 
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reçu  en  ces  derniers  temps  de  graves  atteintes.  La  grande  Madone  entou- 
rée d'anges  de  Santa  Maria  Xovella,  qui  paraissait  ajuste  titre  aux  histo- 
riens d'art  le  premier  monument  d'une  ère  nouvelle,  n'est  point  de 
Gimabué,  mais  bien  de  Duccio;  nous  en  verrons  les  raisons;  et  des  autres 
œuvres  dénombrées  par  Yasari  rien  ou  presque  rien  ne  subsiste  (pie  l’on 
puisse  certainement  lui  attribuer.  Que  reste-t-il  donc  au  vieux  maître 
célébré  par  Dante,  et  qui  fut  évidemment  illustre,  car  on  ne  peut  inter- 
préter autrement  les  vers  de  la  Divine  Comédie? 

Un  document  récemment  découvert  nous  montre  Cimabué  ( Cimabove 
pic/ore  de  Florencia ) séjournant  à Rome  en  1 2 7 2 . D'autre  part,  nous  savons 
qu’en  1501  l'OEuvre  du  dôme  de  Dise  doit  lui  payer  dix  livres  pour  avoir 
fait  en  mosaïque  le  saint  Jean  Evangéliste  qui  est  auprès  du  Christ  de 
Majesté,  à l'abside,  et  deux  actes  notariés  de  l'hôpital  de  Pise  mentionnent 
un  prix  fait  de  quarante  livres  pour  un  retable  de  la  Madone  avec  des 
apôtres  et  des  anges  que  doit  peindre  « maître  Cenni  di  Pepo,  dit  Cima- 
bué, avec  un  sien  associé  ». 

Voilà  des  renseignements  précis.  Us  nous  donnent  le  nom  véritable 
du  peintre,  et  nous  indiquent  au  moins  une  œuvre  par  laquelle  il  nous  soit 
possible  de  le  juger.  Cette  mosaïque  de  l'abside  du  dôme  de  Pise  repré- 
sente le  Christ  de  Majesté,  entre  la  Vierge  et  saint  Jean  Evangéliste;  la 
dernière  figure,  la  seule  qui  soit  de  Cimabué,  montre  un  dessin  correct  et 
point  trop  rude,  une  exécution  plus  souple  et  nuancée  que  celle  des  figures 
voisines,  dues  probablement  à un  certain  Francesco,  chef  de  l’atelier  de 
mosaïstes  de  la  cathédrale  pisane,  et  l'un  peut-être  des  artistes  qui  travail- 
lèrent, avec  Andrea  Tafi  et  le  peintre  Apollonio,  à la  décoration  de  la  voûte 
du  baptistère  de  Florence. 

Ce  n’est  encore  que  d'après  Yasari  que  nous  pouvons  former  quel- 
ques conjectures  sur  les  auteurs  de  ce  travail  immense,  le  plus  important 
qui  ait  été  terminé  à Florence  avant  1ère  de  Giotto.  Le  décor  de  cette 
coupole  octogone,  éclairée  dans  son  milieu  par  l'ouverture  d une  lanterne, 
rappelle  dans  ses  grandes  lignes  celui  du  baptistère  de  Parme;  mais  ici 
toutes  les  surfaces  sont  revêtues  de  mosaïques.  Au  centre,  c’est-à-dire 
dans  le  compartiment  triangulaire  de  l’octogone  qui  domine  le  maître 
autel,  un  Christ  gigantesque  préside  au  Jugement  dernier,  dont  les  épi- 
sodes et  les  acteurs  sacrés  sont  répartis  selon  l'ordonnance  habituelle 
aux  Byzantins;  on  songe  à la  belle  et  saisissante  mosaïque  de  Torcello 
(fig.  299).  Le  reste  de  1 octogone  se  divise  en  zones  horizontales,  dont  la 
plus  haute,  au  niveau  de  la  figure  du  Christ,  est  occupée  par  de  grands 
anges  debout  en  des  attitudes  puissantes  sur  le  fond  d'orétincelant.  Leurs 
noms  sont  inscrits  auprès  d’eux  en  capitales  latines  : ce  sont  les  Trônes, 
les  \ ertus,  les  Principautés,  les  Anges,  les  Archanges,  les  Puissances  et 
les  Dominations.  Au-dessous  d eux,  trois  zones,  partagées  en  rectangles 


LA  PEINTURE  ITALIENNE  AVANT  (ilOTTO 


réguliers,  renferment  les  images  de  la  Genèse,  depuis  la  Création  du 
monde  jusqu'au  Déluge,  puis  l'histoire  de  Joseph,  à laquelle  succède  la 
vie  de  Jésus-Christ  cl  celle  de  saint  Jean-Baptiste. 

Dès  le  premier  coup  d’œil  jeté  sur  ces  mosaïques,  on  reconnaît  le 
faire  vénitien  et  la  tradition  de  Saint-Marc.  Aussi  bien  l'explication  de 
Yasari  est-elle  fort  plausible,  qui  nous  montre  Andrea  Tafi  allant 
apprendre  à \ cuise  l’art  de  la  mosaïque,  et  Apollonio  quittant  ses  travaux 
de  Saint-Marc  pour  ceux  de  Florence.  Des  documents  cités  sur  cet  Apol- 
lonio par  d’anciens  historiens  aucun  n'a  été  retrouvé;  mais  nous  savons 
que  Tafi  fut  inscrit  en  1520  dans  la  confrérie  des  chirurgiens  barbiers  de 


Florence  (Andréas  vocalus  Ta  fus  olim  liicchi  ; cela  ne  permet  point  de  le 
faire  naître  en  121.”,  comme  l'imagine  Yasari,  et  nous  en  pouvons  conclure 
qu  il  fut  assez  exactement  un  contemporain  de  Cimabué.  C'est  très  pro- 
bablement aux  artistes  du  baptistère  qu  i 1 faut  attribuer  la  mosaïque 
absidale  de  San  Miniato,  la  ravissante  église  qui.  de  sa  colline  sur  la 
gauche  de  l'Arno,  regarde  Florence.  Le  Christ  siège  entre  la  Yierge  et  le 
jeune  roi  martyr  saint  Miniatus;  aux  pieds  du  trône  sont  les  quatre  ani- 
maux évangéliques;  un  palmier  et  un  cyprès  terminent  la  scène;  des 
oiseaux  de  toute  sorte  se  promènent  sur  le  sol,  et  le  rinceau  de  feuillages 
qui  forme  cadre  se  môle  de  figures  de  saints  et  de  bustes  d ornement. 
L'inscription,  tronquée,  restaurée,  donne  la  date  de  1297. 

Ces  analyses  ont  semblé  nous  détourner  de  l'œuvre  de  Cimabué; 
mais  que  savons-nous  s'il  n'a  pas  collaboré  aux  mosaïques  de  Florence? 
C'est  un  mosaïste,  en  tout  cas,  et  sa  peinture  même  le  prouve,  ou  du 
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moins  les  peintures  que  l'on  croit  pouvoir  lui  attribuer.  On  peut  admettre 
comme  très  vraisemblable  qu'il  est  l'auteur  delà  grande  Madone  autrefois 
placée  dans  l’église  de  Santa  Trinita,  et  maintenant  à l’Académie  de 
Florence;  de  la  Madone  aussi  que  possède  le  Musée  du  Louvre,  et  qui 
provient  de  1 église  de  San  Francesco  de  Lise.  De  ces  deux  œuvres,  qui 
se  ressemblent  fort,  celle  de  Florence  est  la  plus  belle  et  la  moins  restau- 
rée (fig.  500).  Assise  sur  un 
grand  trône  de  bois  sculpté  et 
doré,  la  Vierge  enveloppe  de 
son  bras  gauche  l'Enfant  Jésus, 
qui  tient  le  rouleau  de  parche- 
min habituel  et  bénit.  Le  trône, 
qui  ressemble  au  siège  des 
évêques  dans  le  presbyterium 
des  basiliques,  repose  sur  une 
sorte  d’estrade  que  supportent 
des  colonnes;  et  dans  les  en- 
trecolonnemenls  se  détachent 
à mi-corps  quatre  figures  de 
prophètes.  Cet  arrangement 
singulier  s'inspire  sans  doute 
des  miniatures  aussi  bien  que 
des  mosaïques  byzantines; 
mais  ce  qui  paraît  nouveau  ici, 
c'est  la  disposition  des  anges 
autour  du  trône.  Ce  ne  sont 
plus  de  petites  silhouettes 
rigides  et  comme  découpées 
sur  le  fond  d'or  (ainsi  qu'on  les 
voit  encore  dans  la  Madone  de 
Coppo  di  Marcovaldo);  ce  sont 
de  belles  figures  vivantes  et 
presque  souples,  aux  ailes  bi- 
garrées de  blanc,  de  bleu,  de 
rouge,  de  violet,  qui  se  tiennent  debout  autour  du  trône  et  s'y  appuient 
d'un  air  tendre  et  respectueux.  Le  cadre  ancien  n'existe  plus;  il 
devait,  comme  celui  du  tableau  du  Louvre,  renfermer  de  petits  mé- 
daillons, avec  des  bustes  de  saints  et  de  prophètes,  qui  rappellent  les 
plaques  d’émail  insérées  dans  les  retables  d'orfèvrerie  byzantins.  Nous 
verrons  bientôt,  dans  la  basilique  d'Assise,  des  fresques  dont  les 
figures  offrent  les  plus  frappantes  similitudes  avec  celles  de  ces  deux 
tableaux;  attribuées,  comme  Vasari  d'ailleurs  nous  y invite,  à Cima- 


Phot.  Anderson. 

Fig.  500.  — Madone,  par  Cimabué. 
(Académie  des  Beaux-Arts  do  Florence.) 
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1 » 1 1 é , elles  légitiment  et  consacrent  la  réputation  du  maître  de  Giotto. 

Tandis  (pie  Cimabué  commençait  à illustrer  dans  les  arts  le  nom  de 
Florence,  un  pauvre  vieux  peintre  d'Arczzo,  Margaritone,  s’imposait  à la 
postérité  par  le  soin  qu'il  mettait  à signer  ses  peintures,  lourdes  Ma- 
dones, Crucifix  grimaçants  et  tordus,  ou  misérables  effigies  de  saint  Fran- 
çois; mais  il  doit  uniquement  de  survivre  aux  pages  de  Vasari,  comme 
lui  citoyen  d'Arezzo,  et  attentif  à ne  rien  sacrifier  des  illustrations  de  sa 

V 

ville  natale.  11  a ignoré  pourtant,  l’ingénieux  historien,  l'existence  d'un 
artiste  infiniment  supérieur  à ce  Margaritone,  Montano  d'Arezzo,  appelé 
à Naples  en  1005,  créé  chevalier  el  richement  doté  en  IÔ10  par  le  roi 
Robert,  et  probablement  l'auteur  de  la  grande  Madone  de  Monteverginc, 
près  d'Avellino.  Mais  ce  Montano  n’est  déjà  plus  un  précurseur,  c’est 
un  contemporain  de  Giotto  cl  de  Duccio,  qui  connaît  la  robustesse  floren- 
tine et  la  grâce  siennoise. 

Les  mosaïstes  romains.  Cavallini  et  Torriti.  — Quelque  progrès 
([ne  puisse  marquer  l’art  de  Cimabué  sur  ses  obscurs  prédécesseurs,  il  s’en 
faut,  et  de  beaucoup,  qu'il  suffise  à expliquer  l'art  de  Giotto;  et  si  l'on 
devait,  à la  suite  de  Vasari,  ne  s'attacher,  durant  le  xine  siècle,  qu'à  la 
seule  Florence,  on  ne  pourrait  que  s’émerveiller  avec  lui  devant  l'éclosion 
spontanée,  devant  le  miracle  du  génie  giottesque.  Mais  une  simplification 
aussi  extrême  du  développement  de  la  peinture  italienne  n'est  plus  de 
saison.  Les  républiques  toscanes,  Sienne  entre  toutes,  ont  droit  de  pri- 
mauté sur  Florence;  quand  on  songe  que  le  siennois  Duccio  est  un  con- 
temporain de  Cimabué,  on  se  demande  si  le  miracle  d'art, au  xme  siècle, ne 
s'est  pas  produit  à Sienne.  Duccio  ne  paraissant  pas  avoir  exercé  d in- 
fluence sur  Giotto,  et  d'autre  part  l’œuvre  de  ses  grands  élèves,  Simone 
Martini,  les  Lorenzetti,  demeurant  étroitement  lice  à la  sienne,  mieux 
vaut  en  réserver  l'étude,  malgré  les  différences  de  chronologie,  après  celle 
du  grand  maître  florentin.  C’est  à Rome,  parmi  ces  mosaïstes  dont  seule' 
la  Captivité  de  Babylone,  comme  l'on  appellera  l'Exil  d'Avignon,  doit 
interrompre  l'activité,  que  nous  allons  chercher  les  véritables  maîtres  el 
les  éducateurs  de  Giotto. 

La  découverte  récente,  à Sainte-Cécile-du-Transtévère,  de  fresques 
superbes  que  l'on  croyait  depuis  longtemps  perdues,  a mis  en  vive  lumière 
le  nom  de  Pietro  Cavallini.  Vasari,  qui  a composé  toute  une  légende  des 
notes  brèves  et  précises  où  Ghiberti  résumait  ses  impressions  sur  le  grand 
peintre  romain  et  dressait  un  catalogue  de  son  œuvre,  l’a  sans  raison 
aucune  immolé  à la  gloire  de  Giotto,  comme  il  sacrifiait  Rome  à la  gloire 
de  Florence.  Il  fait  de  Cavallini  un  disciple  de  Giotto,  et  assure  qu  il  pei- 
gnait encore  en  Lr)(>4,  ce  qui  est  parfaitement  invraisemblable.  Il  nous  faut 
nous  représenter  Pietro  Cavallini  s’instruisant  et  débutant  à Rome,  vers  le 
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milieu  du  xme  siècle,  dans  l'atelier  des  Cosmati,  vaste  officine  de  décora- 
tion où  les  travaux  de  sculpture  et  de  peinture  vont  de  pair  avec  les  études 
d'architecture.  11  y est  le  compagnon  d'Arnolfo  de  Florence  (dont  on  a 
tenté  récemment  de  distinguer  la  personnalité  d’avec  celle  de  l’architecte 
Arnolfo  di  Cambio),  de  l’Arnolfo  qui  signe  en  F280  la  tombe  du  cardinal 
de  Braye  à Orvielo,  et  en  12(85  le  ciborium  de  Saint -Pauldiors-les-Murs, 
où  il  a eu  pour  associé  un  certain  Petrus  lloc  opus  fecit  Arnolfus  cum  suo 
socio  Pelro).  Ce  sculpteur  Pierre  doit  être  notre  Cavallini,  à qui  l'abbé 
bénédictin  Barthélemy,  (jui  dirigeait  alors  la  communauté  de  Saint-Paul, 
venait  de  confier  le  décor  à fresque  de  toute  la  basilique.  Mais,  comme  les 
bénédictins  de  Saint-Paul  étaient  sous  la  protection  du  roi  d'Angleterre, 
nous  sommes  conduits  à croire,  en  remontant  le  cours  des  années,  que 
notre  Cavallini  ne  fait  qu'un  avec  le  Petrus  civis  romanus  qui  signe  à 
Westminster  le  monument  funéraire  d’Edouard  le  Confesseur,  et  que 
l’abbé  de  Westminster,  Richard  de  Ware,  a ramené  de  Rome,  en  P2Ü7, 
avec  d’autres  ouvriers  de  l'atelier  des  Cosmati.  Ainsi  se  reconstitue  peu 
à peu  l’existence  du  célèbre  ariiste. 

Ghiberti  attribue  formellement  à Cavallini  l’immense  décor  peint  de 
la  nef  de  Saint-Paul,  qui  ne  nous  est  plus  connu  (pie  par  de  grossiers 
dessins  du  xvne  siècle,  toute  la  nef  ayant  été  détruite  dans  l'incendie  de 
1825.  Deux  rangées  de  compartiments,  au-dessus  des  médaillons  des 
papes,  retraçaient  en  parallèle  les  histoires  de  l'Ancien  et  du  Nouveau 
Testament  (avec  le  détail  des  Actes  des  Apôtres  et  surtout  de  la  vie  de 
saint  Paul  . A droite  de  l’arc  de  triomphe  était  la  figure  de  saint  Pierre; 
à gauche  celle  de  saint  Paul,  avec,  à ses  pieds,  l'abbé  Barthélemy.  Ce 
grand  décor,  si  fidèlement  conforme  aux  traditions  de  l'iconographie 
romaine,  Cavallini  va  le  reproduire,  quelques  années  plus  tard,  dans  la 
basilique  de  Sainte-Cécile,  et  dans  l'église  haute  d'Assise. 

C’est  en  P291  que  Bertoldo  di  Pietro  Stefaneschi,  frère  du  cardinal 
Jacques  Stefaneschi,  fit  exécuter  par  Cavallini  les  sept  tableaux  en  mosaï- 
que qui  ornent  la  zone  inférieure  de  l'abside  de  Sainte-Marie-du-Trans- 
tévère.  Ils  nous  ont  été  fort  heureusement  conservés  sans  graves  retou- 
ches, et  nous  y pouvons  apprécier  la  maîtrise  de  Cavallini  et  les  fortes 
leçons  de  l'atelier  des  Cosmati.  Ils  représentent  la  Naissance  de  Marie, 
l'Annonciation,  la  Naissance  de  Jésus,  l’Adoration  des  Mages,  la  Présen- 
tation au  l'emple,  la  Mort  de  Marie;  le  dernier,  placé  au-dessus  du  trône 
épiscopal,  se  compose  d'un  médaillon  renfermant  le  buste  de  la  Vierge 
avec  1 Enfant  à son  bras,  devant  qui  s'agenouille  le  donateur  présenté 
par  saint  Pierre  et  accompagné  par  saint  Paul.  Il  n'y  a rien,  dans  ces 
mosaïques  romaines,  de  la  raideur  anguleuse,  du  dessin  plat  et  maigre 
des  mosaïques  vénitiennes  ou  florentines.  Les  figures  larges  et  pleines,  les 
gestes  souples,  les  draperies  harmonieuses  sont  d'un  artiste  qui,  tout  en 
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restant  fidèle  aux  lois  de  l'iconographie  byzantine,  sait  les  vivifier  par 
l'élude  de  la  nature  et  la  pratique  des  divers  arts.  La  figure  de  sainte 
Anne,  dans  la  Naissance  de  Marie,  celles  surtout  des  servantes  empressées 
auprès  d’elle,  témoignent  de  ces  qualités  de  modelé,  de  celte  science 
de  la  « troisième  dimension  »,  que  l'on  a louées  en  ces  derniers  temps 
comme  l’apanage  exclusif  de  Giolto.  lit  le  geste  de  la  femme  qui  tàte 
délicatement  l’eau  du  bain,  tout  en  étant  de  tradition  dans  les  miniatures 
byzantines,  prend  un  charme  spontané  que  les  plus  jolis  siennois  ne 
dépasseront  guère. 

Ces  qualités  maîtresses  île  Cavallini,  cette  plénitude  robuste  des 
formes  et  des  gestes  par  où  il  se  rapproche,  ainsi  que  Giolto,  de  Nicolas 
de  Lise,  nous  les  trouvons  au  plus  haut  point  de  perfection  dans  les  fres- 
ques de  Sainte-Cécile-du-Transtévère.  Là,  comme  à Saint-Paul,  Ghiberti 
nous  l'atteste,  le  grand  artiste  avait  peint  toute  la  nef,  au  temps  où  son 
associé  Arnolfo  terminait  l’exquis  ciborium,  qu’il  signait  et  datait  du  '20  no- 
vembre 1295.  Les  remaniements  de  1509  et  de  1725  n’ont  laissé  subsister 
(pie  des  débris  cachés  par  le  lourd  plafond  moderne;  mais,  dans  le  chœur 
des  religieuses,  qui  est  adossé  au  revers  de  la  façade,  la  magnifique  com- 
position du  Jugement  dernier  est  demeurée  presque  intacte.  Ce  chœur, 
construit  après  1527  jusque-là  l’église  avait  appartenu  aux  bénédictins, 
puis  aux  « l miliati  »),  masqua  si  bien  l’œuvre  de  Cavallini  «pie  l'existence 
en  fut  oubliée  jusqu'à  ces  dernières  années.  De  légers  travaux  de  restau- 
ration ont  suffi  à en  dégager  les  restes,  et  à les  rendre  accessibles  à l’étude. 

La  scène  du  Jugement  dernier  s’étend  sur  toute  la  largeur  de  la  basi- 
lique, qui  mesure  environ  quatorze  mètres.  Le  Rédempteur  fig.  501  appa- 
raît dans  une  gloire  elliptique  qu'entoure  un  vol  d’anges.  11  est  assis  dans 
une  attitude  majestueuse,  vêtu  d'une  tunique  verte  et  d’un  manteau  pourpre 
bordé  d'or.  La  plaie  sanglante  de  son  côté  attire  le  regard  ainsi  que  celles 
des  pieds  et  des  mains;  la  main  droite  s’ouvre  pour  accueillir  les  élus,  la 
gauche  se  referme  et  retombe  pour  éloigner  les  réprouvés.  La  \ ierge  et 
le  Précurseur,  au  milieu  des  douze  Apôtres,  de  grandeur  naturelle,  et  (pic 
désignent  des  inscriptions,  sont  debout  autour  du  .Juge  suprême;  saint 
Pierre  et  saint  Paul  se  font  pendant.  Plus  bas,  quatre  grands  anges  blonds 
soufflent  en  de  longues  trompettes  pour  annoncer  le  Jugement;  ils  se 
dressent  sur  les  nues,  près  de  l’autel  qui  porte  les  instruments  de  la  Pas- 
sion. selon  les  règles  de  l’Etimacia  dans  l'art  byzantin.  Les  deux  premiers 
martyrs,  Etienne  et  Laurent,  sont  à leurs  côtés;  puis  surgissent  à droite 
les  élus,  à gauche  les  damnés,  dont  les  groupes,  coupés  par  la  maçonnerie 
du  xvie  siècle,  demeurent  incomplets.  Trois  anges  guident  1 essor  des 
élus;  trois  archanges  repoussent  les  damnés  et  le  démon.  Ces  dernières 
figures,  de  dimensions  plus  pet ites,  sont  aussi  d'un  travail  moins  soigné; 
mais  les  autres  brillent  d’une  beauté  souveraine  : figures  nobles,  graves, 
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dont  la  solennité  se  tempère  d'une  expression  d’affectueux  respect.  I ne 
majesté  romaine  est  empreinte  sur  ces  visages  jeunes  ou  vieux,  où  le 
caractère  iconographique  est  strictement  observé,  mais  avec  un  sens  de 
la  vie  qui  soutient  l’artiste  et  l’emporte  très  haut  au-dessus  des  formules 


Phot.  du  Ministère  de  l’Instr.  publ.,  Home 

Fig  501.  — Tète  du  Christ  dans  la  fresque  du  Jugement  dernier,  par  Pietro  Cavallim. 

(Sainte-Cécile-du-Transtévère). 


byzantines.  Duccio  donnera  la  fleur  merveilleusement  pure  de  l'art  grec 
en  Italie;  mais  de  cet  art  grec  Cavallini  a refait  un  art  latin,  en  attendant 
que  Giolto  en  fasse  un  art  proprement  italien. 

La  dernière  œuvre  romaine  qui  nous  ait  été  conservée  de  Cavallini 
est  la  fresque  absidale  de  Saint-Georges-du-Vélabre,  généralement  attri- 
buée à Giolto.  Elle  fut  exécutée  sur  l’ordre  du  cardinal  Jacques  Stcfa- 
neschi,  en  1290  ou  peu  après ;-et  les  retouches  barbares  qu  elle  a subies 
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n’ont  pas  entièrement  détruit  son  aspect  puissant  et  harmonieux,  L image 
du  Christ  bénissant,  debout  sur  le  globe  du  monde,  rappelle  la  noble 
figure  des  Saints-Cosme-et-Damien  ; à ses  côtés  sont  lu  Vierge  et  saint 
Pierre,  saint  Georges  et  saint  Sébastien.  Ces  deux  derniers  saints,  chers  à 
l’iconographie  byzantine,  sont  représentés,  selon  la  tradition  de  l'Orient, 
en  guerriers  casqués  et  cuirassés,  la  lance  en  main;  saint  Georges  tient 
les  rênes  de  son  cheval,  et  saint  Sébastien  s’appuie  sur  son  bouclier. 

Pour  se  délasser  du  décor  mural,  l’excellent  peintre  ne  négligeait  pas 
les  tableaux  de  chevalet;  du  moins  est-ce  à lui  que  de  bons  juges  ont  pu 
attribuer  deux  intéressants  petits  retables  à compartiments,  dont  les 
ligures  longues  et  fines  se  détachent,  comme  ce  sera  bientôt  la  mode  dans 
la  peinture  siennoise,  sur  un  fond  d’or  délicatement  ouvré  à la  pointe  : la 
sainte  Cécile  du  Musée  des  Offices,  et  les  Scènes  évangéliques  de  la  col- 
lection Stroganoff  (Déposition  de  Croix,  Ensevelissement,  Descente  aux 
Limbes,  Résurrection,  Ascension,  Pentecôte).  On  peut  les  considérer 
comme  des  sommaires  des  peintures  exécutées  à Sainte-Cécile  et  à Saint- 
Paul. 

Selon  Ghiberli,  Cavallini  aurait  peint  à Saint-Pierre,  à Saint-Chryso- 
gone,  à Saint-François  de  Rome.  A-t-il  travaillé  à la  mosaïque  de  la  façade 
de  Saint-Paul,  exécutée  pour  Jean  XXII,  c’est-à-dire  entre  les  années 
1510  et  1554?  Ghiberli  semble  l’affirmer;  mais  il  n'est  plus  possible  d'en 
juger  par  les  fragments  tout  modernisés  qui  ont  été  transportés  à 1 inté- 
rieur de  la  basilique.  En  dehors  de  Rome  et  d’Assisc,  où  nous  verrons 
tout  à l’heure  les  mosaïstes  romains  à l’œuvre,  nous  trouvons  trace  d'un 
séjour  de  Cavallini  à Naples  en  un  document  de  l’année  1508.  C’est  une 
lettre  par  laquelle  Robert,  duc  de  Calabre,  ordonne  de  payer  à maître 
Pierre  Cavallini  de  Rome  les  gages  annuels  qui  lui  ont  été  assignés  par  le 
roi  Charles  II  : ces  gages  sont  de  trente  onces  d'or,  auxquelles  il  faut 
ajouter  deux  onces  pour  la  location  d’une  maison. 

Des  peintures  et  mosaïques  de  Naples  il  sera  parlé  ailleurs;  mais  il 
est  à Rome  d'autres  œuvres  encore,  et  de  la  plus  grande  importance, 
exécutées  par  les  mosaïstes  compagnons  de  Cavallini.  Nicolas  IV,  le  pre- 
mier pape  franciscain,  consacre  en  1290  la  basilique  reconstruite  du 
Latran;  l'année  suivante  était  terminée  la  grande  mosaïque  absidale,  qui 
a subsisté  intacte  jusqu’à  l'époque  toute  récente  1886)  de  l'agrandisse- 
ment et  de  la  réfection  de  l'abside.  La  mosaïque,  reprenant  et  utilisant 
les  restes  d’un  ancien  décor,  représente  l’Adoration  delà  Croix,  au-dessus 
de  laquelle  le  buste  du  Sauveur  étincelle  dans  les  nues.  Ce  buste  majes- 
tueux, auquel  s'attachait  une  tradition  miraculeuse  dans  la  basilique  pri- 
mitive, émerge  de  nuages  pourpres  et  dorés  qui  parsèment  une  zone  de 
ciel  bleu  sombre;  des  anges  en  adoration  volent  tout  alentour.  La  zone 
inférieure  se  développe  sur  un  fond  d’or.  La  colombe  de  l'Esprit  Saint 
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répand  ses  rayons  vers  la  Croix  fleuronnée  et  relevée  de  pierreries  qui  se 
dresse  sur  le  tertre  aux  quatre  fleuves  où  viennent  s'abreuver  deux  cerfs 
et  six  agneaux.  Au  pied  du  tertre  esl  figurée  en  très  petites  dimensions  la 
Jérusalem  céleste,  au-dessus  de  laquelle  la  cime  d’un  palmier  supporte  le 
phénix.  Puis  s'étend  à droite  et  à gauche  un  pré  fleuri  où  jouent  de  petits 
génies  et  des  oiseaux  ; il  est  baigné  parles  ondes  du  Jourdain,  peuplées 
encore  de  petits  génies  qui  naviguent  et  pèchent  parmi  des  cygnes  blancs. 
Debout  et  tournées  vers  la  Croix,  de  colossales  figures  se  détachent  sur 
le  fond  d’or.  C’est  la  Vierge,  qui  présente  bénignement  au  Sauveur  le 
pape  agenouillé  ; saint  Pierre  et  saint  Paul  la  suivent,  tandis  qu’à  droite 
de  la  Croix  saint  Jean-Baptiste  est  suivi  de  saint  Jean  l’Evangéliste  et  de 
saint  André.  Deux  figures  plus  humbles,  celles  des  saints  François  et 
Antoine,  introduites  parmi  la  cour  céleste,  marquent  bien  le  caractère 
franciscain  de  la  dévotion  à la  Croix.  Et  plus  bas,  dans  une  frise  que  cou- 
pent quatre  larges  fenêtres,  neuf  Prophètes  sont  debout  entre  des  pal- 
miers, comme  à Saint-Apollinaire-Xouveau  de  Bavenne,  ou  à Saint-Paul- 
hors-les-Murs.  Parmi  eux,  et  se  répondant  aux  deux  extrémités  de  la  frise, 
deux  très  petits  moines  franciscains  sont  agenouillés,  tenant  en  main 
l’équerre,  le  marteau  et  le  compas;  le  plus  jeune,  qu'une  inscription 
recommande  à la  protection  de  saint  Jean,  se  nomme  frère  Jacques  de 
Camerino,  « compagnon  du  maître  d’œuvre  »;  l’autre,  d'apparence  âgée, 
n’est  point  désigné  par  une  inscription  analogue,  mais  il  a déjà  signé  son 
travail,  à l’angle  gauche  de  la  grande  composition  : Jacobus  Toriti  pictor 
lioc  opus  fecil. 

C'est  le  même  Jacques  Torriti  qui,  cinq  ans  plus  tard,  date  et  signe 
la  splendide  mosaïque  absidale  de  Sainte-Marie-Majeure,  où,  comme  au 
Latran,  il  adapte  et  remanie  une  œuvre  antique,  mais  cette  fois  avec  une 
liberté,  une  personnalité  tout  autres  (fig.  50:2).  A la  mosaïque  primitive 
appartenaient  évidemment  la  petite  rivière  peuplée  de  barques,  les  oiseaux 
et  surtout  les  magnifiques  rinceaux  de  feuillage  qui  se  déroulent,  comme 
à Saint-Clément,  sur  l'éclat  du  fond  d'or;  mais  ces  rinceaux  s’écartent 
pour  laisser  place  à une  gloire  d'azur  constellée  d'or,  où  sur  un  large 
trône  les  figures  du  Christ  et  de  la  Vierge  attirent  tous  les  regards.  Le 
Christ  couronne  la  Vierge,  ou  plutôt,  d’un  geste  oii  les  ivoires  français 
ont  mis  déjà  la  plus  exquise  poésie,  il  ajoute  une  gemme  au  diadème  de 
la  Reine  du  ciel.  Des  anges  en  foule  assistent  pieusement  à la  fête  divine, 
et,  à droite  et  à gauche,  devant  les  figures  des  saints  Pierre  et  Paul  et  des 
deux  saints  Jean,  suivis  de  saint  François  et  de  saint  Antoine,  le  pape 
Nicolas  I\  et  le  cardinal  Jacques  Colonna  sont  agenouillés.  C'est  le  thème 
de  1 abside  de  Sainte-Marie-du-Transtévère,  mais  heureusement  accom- 
modé aux  exigences  d'un  décor  plus  ancien,  qui  lui  apporte  un  surcroît 
de  somptuosité. 
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Fig.  302.  — mosaïque  absidale  de  sainte-marie-majeure. 
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A l imitation  des  petits  tableaux  en  mosaïque  dont  venait  d'être  enri- 
chie la  basilique  du  Transtévère,  Torriti  composa,  au  bas  de  l'abside  de 
Sainte-Marie-Majeure,  cinq  scènes  de  la  vie  de  la  Vierge,  qui  s'inspirent 
des  traditions  byzantines  plus  textuellement  peut-être  que  celles  de 
Cavallini.  11  en  allait  de  même,  avant  les  restaurations  qui  les  ont  défor- 
mées au  xvme  siècle,  des  mosaïques  de  la  façade  maintenant  encastrées 
dans  les  baies  et  derrière  les  pilastres  de  la  iribune.  Yasari  attribue  à 
Gaddo  Gaddi,  le  chef  de  la  lignée  d'artistes  florentins  qui  propagèrent 
durant  tout  le  xive  siècle  les  leçons  de  Giotto,  les  quatre  compartiments 
où  est  illustrée  la  légende  de  la  fondation  de  la  basilique  par  le  pape 
Libère.  La  zone  supérieure,  beaucoup  mieux  conservée,  est  l’œuvre  de 
Filippo  Rusuti,  qui  a inscrit  son  nom  sur  l'ourlet  delà  gloire  d'azur  et 
d'or  où  trône  le  Sauveur  entre  quatre  anges;  les  symboles  des  Evangé- 
listes, les  figures  de  la  Madone  et  du  Précurseur,  que  suivent  des  apôtres 
et  des  saints,  complètent  la  vision  céleste,  à laquelle  assistaient,  dans  la 
composition  primitive,  les  cardinaux  Jacques  et  Pierre  Cofonna. 

Filippo  Rusuti  ne  nous  est  point  connu  par  d'autres  œuvres  ; mais 
c'est  lui  vraisemblablement  qu'un  document  de  l'année  1508  nous  montre 
mandé  à la  cour  de  France,  à Poitiers,  avec  son  fils  Jean  et  un  compa- 
gnon, Nicolas  Desmarz,  comme  ces  mosaïstes  romains  qui,  quarante  ans 
plus  tôt,  avaient  été  appelés  à Londres.  Le  renom  de  l'école  romaine  avait 
depuis  longtemps  passé  les  Alpes.  On  peut  supposer  que  le  maître  Etienne 
d’Auxerre,  que  Philippe  le  Bel  envoie  en  1298  au  pape  Roniface  \ 111, 
« pour  certaines  affaires  »,  pro  quibusdam  negociis  regis,  avait  mission  éga- 
lement de  s’instruire  des  traditions  d’art  que  le  xme  siècle  avait  noble- 
ment développées  dans  la  Ville  sainte.  Mais  l’Exil  d Avignon,  dès  1505, 
retire  brusquement  de  Rome  celte  suprématie  des  arts  qu  elle  avait  si 
longtemps  gardée;  et  quand  le  retour  de  la  papauté  y ramènera  la  paix, 
la  vie  et  la  richesse,  c’est  aux  écoles  du  Nord,  c’est  à Florence  qu’il  lui 
faudra  redemander  une  tradition  nouvelle  et  des  artistes. 

L’école  toscane  et  l’école  romaine  a Assise.  — Autour  du  tombeau 
de  saint  François,  dans  la  basilique  haute  d’Assise,  s’est  préparée,  au 
xme  siècle,  la  renaissance  de  la  peinture  italienne.  Une  même  dévotion, 
un  même  élan  du  cœur  ont  groupé  en  un  seul  point  des  forces  éparses  et 
disparates,  d’où  va  naître  une  harmonie.  L’œuvre  de  Giotto  expliquera 
et  coordonnera  les  efforts  d'un  demi-siècle.  11  n'est  guère  possible  de 
nommer  avec  certitude,  en  l'absence  de  tout  document  (l'archive,  les 
peintres  qui  travaillèrent  à ce  vaste  décor,  et  bien  des  hypothèses  ont  été 
mises  en  avant.  Pendant  longtemps  les  seuls  noms  de  Cimabué  et  de 
Giotto  ont  suffi  à la  critique;  mais  une  étude  comparée  des  fresques  en  a 
fait  aisément  ressortir  la  diversité,  et  l'on  a peu  à peu  élargi  la  part  des 
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mosaïstes  romains.  \ a sa  ri  d ailleurs  nomme  Cavallini  aussi  bien  cj  uc* 
( -imabué  parmi  les  peintres  d Assise;  et  il  est  permis,  sans  pousser  à 
1 e.xn's  la  précision,  «le  délimiter  assez  nettement  les  deux  régions  où 
s enfermèrent,  dans  celle  grande  nef  gothique  tout  illuminée  par  ses 
vitraux,  les  peintres  de  Florence  el  les  peintres  de  Home. 

Assise,  sans  se  trouver  sur  la  route  de  Home  à Florence,  offrait  assez 
naturellement  une  étape  aux  artistes  qui  se  rendaient  d’une  ville  à l'autre. 
Nous  savons  (pie  Cimabué  était  à Rome  en  1 12 7 , mais  nous  ignorons 


absolument  s’il  y séjourna  longtemps.  C’est  en  tout  cas  après  cette  date 
que  doivent  se  placer  ses  premiers  travaux  dans  l’église  de  Saint-Fran- 
cois;  et  le  premier  de  tous  dut  être  la  grande  fresque  qui,  au  bras  droit 
du  transept  de  l'église  inférieure,  représente  la  Madone  et  l'Enfant 
entourés  d'anges,  avec  saint  François  debout  auprès  d eux  fig.  ÛOÔ  . On  a 
récemment  contesté  à Cimabué  la  paternité  de  cette  fresque,  pour  la 
donnera  l’école  siennoise;  mais  il  suffit  de  la  comparer  aux  Madones  du 
Louvre  et  de  Florence  pour  y reconnaître  un  même  auteur  (en  tenant 
compte,  bien  entendu,  des  changements  que  les  retouches  el  restaura- 
tions successives,  la  première  fort  ancienne,  au  temps  même  de  Giotto, 
ont  pu  apporter  au  caractère  des  figures  . Le  dessin  du  trône,  les  plis  du 
manteau  de  la  Madone  sont  presque  identiques  dans  le  retable  du  Louvre; 
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Madone  entourée  d’anges,  avec  saint  François,  par  Cimabué. 
(Basilique  inférieure  de  Saint-François  d’Assise.) 
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il  en  est  de  même  de  l'attitude  et  de  la  draperie  des  deux  premiers  anges. 
Tant  qu'il  ne  sera  pas  prouvé  qu'il  faut  retirer  à Cimabué  l’attribution  du 
retable  du  Louvre,  la  grande  Madone  d Assise  sera  comptée  parmi  ses 
meilleures  œuvres.  Mais  c'est  dans  l’église  haute  que  l'on  peut  étudier  avec 
le  plus  de  sécurité  ses  travaux  et  ceux  de  ses  compagnons. 

Selon  Vasari,  Cimabué,  « en  compagnie  de  quelques  maîtres  grecs  », 
avait  décoré  toute  l’église  du  bas;  puis,  « animé  d'un  nouveau  courage,  il 
se  mit  à lui  seul  à peindre  à fresque  1 église  du  haut  ».  Nous  avons  vu  ce 

qu'il  fallait  garder  de 
cette  légende  pour  l'his- 
toire de  la  basilique  infé- 
rieure. Quant  à la  basi- 
lique supérieure,  voici 
comment  son  décor  se  ré- 
partit (fig.  504).  Le  chœur, 
au-dessous  des  fenêtres, 
est  orné  de  scènes  de  la 
Mort  de  la  Vierge,  le  tran- 
sept gauche  de  scènes  de 
l’Apocalypse,  le  transept 
droit  de  scènes  de  la  Vie 
et  de  la  Passion  des  apô- 
tres Pierre  et  Paul.  Deux 
grands  Crucifiements  ter- 
minent les  murailles  en 
retour  de  ces  transepts. 
Plus  haut,  entre  les  fenê- 
tres, il  y a des  figures 
d'anges  à gauche,  d'apô- 
I res  à droite,  de  prophètes 
et  d'anges  au  milieu;  puis 
dans  les  tympans,  à gauche,  le  Combat  de  l'Archange  contre  le  Dragon; 
a droite,  le  Sauveur  en  gloire  parmi  les  symboles  des  Évangélistes;  sur 
les  côtés  du  chœur,  quatre  épisodes  de  la  Vie  de  la  Vierge.  La 
voûte,  divisée  par  des  nervures  gothiques,  comprend  six  sections 
ou  alternent  avec  un  ciel  bleu  étoilé,  d'abord  les  figures  des  quatre 
Évangélistes,  puis  quatre  médaillons  avec  les  bustes  du  Christ,  de  la 
\ ierge,  de  saint  Jean-Baptiste  et  de  saint  François;  enfin  (dans  la  der- 
nière travée,  près  du  seuil)  les  quatre  grands  Docteurs.  Aux  parois  de 
la  nef,  des  deux  côtés  des  fenêtres,  se  déroule  le  parallélisme  classique 
des  histoires  de  1 Ancien  et  du  Nouveau  Testament;  enfin,  plus  bas, 
entre  les  faisceaux  de  colonnes  engagées  dans  les  murailles,  vingt-huit 
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Fig.  304  — Basilique  supérieure  de  Saint-François  d’Assise 
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compartiments  île  peintures  racontent  la  vie  et  les  miracles  de  saint 
François. 

On  ne  peut  guère  douter  que  les  trois  séries  de  tableaux  qui  ornent 
les  murs  du  chœur  et  des  transepts  soient  d'un  seul  et  même  peintre,  qui 
est  1 auteur  de  la  grande  Madone  de  l’Académie  de  Florence.  Malgré  1 état 
de  délabrement  affreux  de  ces  peintures  si  intéressantes,  dont  les  couleurs 
ont  été  rongées  par  l'humidité,  au  point  qu'il  ne  subsiste  plus  que  la  pré- 
paration toute  noircie  et  comme-  l'ombre  des  figures,  on  y retrouve  le 
dessin  de  Cimabué,  la  structure  caractéristique  des  visages  aux  fronts 
bombés,  les  types  indiscutables  des  Prophètes  à mi-corps  de  son  retable. 
La  forte  éducation  byzantine  pénètre  encore  toutes  ces  compositions,  si 
bien  que  l'on  se  croirait  dans  quelque  chapelle  du  Mont  Athos,  devant  le 
Dernier  Entretien  des  Apôtres  avec  la  Vierge,  la  Mort,  l'Assomption, 
enfin  la  Glorification  de  la  Reine  du  ciel.  Les  cinq  histoires  des  miracles 
et  de  la  mort  de  saint  Pierre  et  de  saint  Paul  sont  des  plus  curieuses 
pour  l’étude  des  monuments  antiques  de  Rome;  il  faut  citer  tout  parti- 
culièrement le  Crucifiement  de  saint  Pierre,  où  la  pyramide  de  Ces- 
t i us  fait  pendant  au  phare  de  Néron,  décor  que  copiera  fidèlement 
Giotto.  Quant  aux  cinq  scènes  de  l’Apocalypse,  ce  qu'on  en  distingue  au 
travers  de  la  ruine  s’impose  fortement  à l’imagination  : la  Vision  des  vingt- 
quatre  \ ieillards,  les  quatre  anges  debout  devant  la  muraille  crénelée  de 
la  \ i 1 le  que  domine  une  montagne  abrupte,  l’Assemblée  des  élus,  puis 
1 Ecroulement  de  Babylone,  et  l'apparition  de  Patmos,  étroit  écueil  au 
milieu  des  Ilots  agités,  où  le  vieil  Apôtre  effrayé  se  serre  contre  l ange  qui 
d un  grand  geste  lui  montre  l'abîme;  enfin,  bien  haut  vers  la  voûte,  la 
lutte  de  l'énorme  dragon  squameux  contre  l'archange  saint  Michel  tout 
ce  transept  de  gauche  est  dédié  à l’Archange),  voilà  les  diverses  parties 
d’un  drame  chrétien  assez  émouvant,  mais  qui  se  joue  encore,  on  le  sent, 
en  langue  grecque.  Cimabué  n'a  pas  renouvelé  la  tradition  byzantine:  il 
s'est  contenté  de  b exprimer  avec  puissance. 

Cependant  les  deux  fresques,  de  dimensions  doubles,  qui  représen- 
tent le  Crucifiement  au-dessus  des  autels  latéraux,  introduisent  dans  l ico- 
nographie  chrétienne  une  expression  passionnée  et  sauvage  que  l’on  n’y 
avait  pas  encore  vu  porter  à ce  point.  La  plus  belle  et  la  moins  complè- 
tement ruinée,  celle  de  gauche,  est  l'œuvre  de  Cimabué.  Autour  du  Christ 
colossal,  dont  le  corps  s’infléchit  péniblement,  tout  un  vol  d’anges  tourbil- 
lonne dans  les  airs,  avec  les  gestes  du  désespoir  le  plus  intense;  trois 
d'entre  eux  recueillent  dans  des  coupes  le  sang  qui  découle  des  plaies  du 
Sauveur.  Debout  devant  la  Croix,  Madeleine  lève  les  mains  ardemment 
vers  son  Maître,  tandis  qu'à  ses  pieds  saint  François  de  taille  beaucoup 
plus  petite  se  prosterne  contre  le  tertre  ensanglanté.  Saint  Jean  tient 
douloureusement  la  main  de  la  Vierge,  que  suivent  les  Saintes  Femmes; 
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el  la  foule  des  Juifs  se  presse  à droite  et  à gauche.  La  même  composition, 
à quelques  détails  près,  se  reproduit  dans  l'autre  transept;  toutefois  on 
n'y  voit  plus  la  figure  de  Madeleine,  et  la  Vierge  s’évanouit  dans  les  bras 
des  saintes  Femmes.  Le  Christ  est  de  proportions  plus  fortes  encore  et 
plus  lourdes,  qui  vont  jusqu'à  la  difformité,  comme  dans  un  grand  Cru- 
cifix attribué  à Margaritone,  que  conserve  l'église  de  Sainte-Claire  d'As- 
sise.  11  se  pourrait  donc  que  Margaritone,  après  Cimabué,  ou  tout  autre 
peintre  de  l’école  florentine,  eût  terminé  le  décor  du  chœur.  11  est  certain 
que  les  figures  d’Apôtres  peintes  au  triforium  de  droite  sont  loin  d'avoir 


Phot.  Alinari. 

Fig.  505.  — Détail  du  triforium  de  la  basilique  supérieure  de  Saint-François  d’Assise. 

la  beauté  des  grands  anges  debout  derrière  les  colonnes  du  triforium  de 
gauche,  ou  apparaissant  à mi-corps  dans  la  balustrade  feinte  qui  domine 
ce  triforium  (fig.  505).  Le  décor  architectural  même  est  différent:  c'est  à 
droite  une  imitation  de  gables  et  de  pinacles  aigus  sur  un  fond  de  ciel 
bleu,  tandis  qu’à  gauche  est  fidèlement  imité  le  style  des  Cosmali. 

Les  peintures  de  la  voûte  n’appartiennent  plus  à l’école  florentine. 
Les  bandes  d'ornement  qui  les  encadrent  en  sections  triangulaires  rap- 
pellent de  fort  près  les  inventions  des  mosaïstes  romains,  et  surtout  la 
riche  bordure  dont  Torriti  a orné  l'abside  de  Sainte-Marie-Majeure.  Mieux 
encore  qu’à  Torriti,  c’est  à Cavallini  que  l’on  pense  devant  les  figures  du 
Christ,  de  la  \ ierge,  de  saint  Jean-Baptiste  et  de  saint  François,  (pii 
occupent  h*  centre  de  cette  voûte;  mais  rien  n'empêche  d'attribuer  au  seul 
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Torrili  les  ligures  des  quatre  Évangélistes  et  celles  îles  quatre  grands 
Docteurs.  Des  premières  sont  accompagnées  de  l'image  îles  villes  et  du 
nom  des  pays  où  s'exerça  leur  apostolat;  la  vue  de  Rome,  auprès  de  saint 
Marc,  réunit  quelques-uns  des  principaux  monuments  de  la  ville  des 
papes  : basilique  de  Saint-Pierre,  eluUeau  Saint-Ange,  tour  de  Néron, 
Panthéon,  pyramide  de  Cestius,  Latran. 

On  date  généralement  de  1280  la  première  installation  des  mosaïstes 
romains  à Assise.  La  difficulté  est  de  combiner  cette  date  avec  celles, 
indiscutables,  de  quelques-unes  des  œuvres  de  Cavallini,  de  Torriti  et  de 
Giotto.  Après  1290,  il  y a six  ou  sept  années  durant  lesquelles  ces  grands 
artistes  sont  occupés  à leurs  travaux  de  Home;  mais,  tout  à la  fin  du 
xme  siècle  et  tout  au  début  du  xiv',  il  leur  était  également  possible  de  se 
réunir  à Assise.  On  a voulu  aussi  reconnaître  dans  leurs  œuvres  romaines 
un  progrès  marqué  sur  les  fresques  d’Assise;  cela  est  possible,  quoique 
difficile  à prouver.  Il  est  assez,  vraisemblable  que  Cavallini  arriva  avec  ses 
compagnons  à Assise  au  moment  oùlechefde  batelier  florentin,  Cimabué, 
achevait  ou  interrompait  ses  travaux  (et  ce  serait  donc  à une  date  anté- 
rieure à 1290  ; et  la  tâche  de  recouvrir  de  fresques  les  deux  parois  de  la 
nef  fut  répartie  à batelier  romain,  sans  qu’il  soit  possible  de  déterminer 
sûrement,  tant  y est  forte  la  discipline,  le  point  précis  où  s’arrête  chaque 
collaboration.  L’état  pitoyable  des  fresques  rend  les  comparaisons  d'au- 
tant plus  malaisées;  plusieurs  sont  entièrement  détruites,  d'autres  endom- 
magées aux  trois  quarts;  l’humidité  et  les  restaurations  ont  été  également 
funestes. 

La  série  commence  au  sommet  de  la  paroi  de  droite,  depuis  le  chœur 
jusqu'au  seuil  de  l'église,  pour  reprendre  en  une  seconde  rangée  parallèle 
et  qui  suit  le  même  ordre;  il  y a en  tout  seize  tableaux  de  chaque  côté  de 
la  nef.  Le  maître  qui  a peint  les  quatre  grands  médaillons  de  la  voûte  est 
également  le  peintre  des  premières  histoires  de  l'Ancien  Testament.  Ce 
sont  visiblement  des  œuvres  de  mosaïste,  et  qui  rappellent  d’assez  près  les 
compositions  analogues  de  Monreale.  La  Création  est  assez  curieusement 
agencée.  Les  animaux  se  meuvent  sur  le  sol,  les  poissons  dans  les  Ilots, 
au-dessus  desquels  plane  la  colombe  de  l'Esprit,  et  bon  voit  apparaître, 
projetée  parla  main  du  Créateur,  une  ellipse  de  lumière  rose  qui  renferme 
la  petite  figure  de  l'homme;  cette  figure  est  entièrement  nue,  avec  une 
draperie  passée  sur  un  bras.  Le  buste  du  Créateur  de  type  identique  au 
Christ  de  la  voûte)  sort  d'une  gloire  d’azur  dont  le  cercle  est  formé  de 
tètes  d'anges.  La  Création  d'Adam,  cellr  d'Eve,  la  Tentation,  l'Expulsion, 
dont  les  figures  ont  une  gesticulation  gauche  et  forcée,  sont  à l'état  de 
ruine,  et  les  Irois  fresques  suivantes  ont  disparu,  ou  peu  s'en  faut.  La 
rangée  inférieure  commence  par  la  Construction  de  1 Arche,  que  suit  une 
fresque  détruite,  puis  viennent  quelques  compositions  majestueuses,  le 
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Sacrifice  d’Abraham,  la  \ isite  des  trois  Anges,  la  Bénédiction  de  Jacob, 
la  Visite  d'Esaii.  La  beauté  toute  classique  de  ces  deux  dernières  fresques 


Phot.  Anderson. 

Fig.  30(5.  — Le  Baiser  de  Judas,  détail  d'une  fresque  de  la  basilique  supérieure 
de  Saint-François  d’Assise. 

les  a souvent  fait  attribuer  à Giotto;  mais  il  serait  plus  juste  d'y  voir 
1 œuvre  de  Cavallini.  La  série  biblique  se  termine  par  deux  scènes,  très 
détériorées,  de  l'histoire  de  Joseph. 

Sur  1 autre  paroi,  en  partant  du  chœur,  voici  d'abord  l'Annonciation, 
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presque  ruinée  la  \ isitation  est  détruite  . puis  la  Nativité,  fort  semblable 
à la  composition  de  Cavallini  à Saintc-Marie-du-Transtévcrc.  L'Epiphanie 
n existe  plus.  La  Présentation  au  Temple,  la  Fuite  en  Égypte,  Jésus  parmi 
les  Docteurs,  le  Baptême  de  Jésus,  dans  les  parties  qui  en  sont  conservées, 
montrent  la  fidélité  aux  règles  byzantines.  Dans  la  rangée  inférieure,  les 
Noces  de  Cana,  de  composition  lourde  et  somptueuse,  ont  tristement 
noirci;  de  la  fresque  suivante  (ce  devait  être  la  Vocation  des  Apôtres  on 
ne  distingue  que  la  figure  de  saint  Pierre,  vers  qui  il  semble  que  se  tende 
la  main  du  Christ;  puis  commencent  aussitôt  les  épisodes  de  la  Passion. 
Le  Baiser  de  Judas  est  d'un  grand  effet  (fîg.  500  . Les  Juifs  et  les  soldats 
porteurs  de  lanternes,  de  piques,  de  cimeterres,  de  gourdins,  qui  se  héris- 
sent au-dessus  de  leur  masse  confuse,  se  pressent  autour  de  la  grande 
figure  du  Christ,  vers  qui  le  traître  s'avance  à grands  pas,  les  bras  ouverts. 
A gauche,  saint  Pierre  tranche  l'oreille  de  Malchus.  Dans  la  chapelle  de 
l’Arena,  Giolto  fera  un  chef-d'œuvre  de  la  scène  dramatique  dont  tous  les 
éléments  sont  déjà  réunis  à Assise.  La  fresque  suivante  n'existe  plus. 
La  Montée  au  Calvaire  est  très  abîmée,  ainsi  que  le  Crucifiement;  mais  la 
Lamentation  sur  le  corps  du  Christ  est  déjà  dans  ses  grandes  lignes  la 
fresque  immortelle  de  Giotto.  Enfin  la  \ isile  des  Saintes  Femmes  au 
Sépulcre  n'a  plus  que  des  figures  incomplètes;  on  distingue  cependant 
les  deux  anges  vêtus  de  blanc  assis  sur  le  sarcophage  de  pierre,  devant 
lequel  les  quatre  soldats  dorment  sur  le  sol. 

Au  revers  de  la  façade,  deux  grandes  compositions,  l'Ascension  et  la 
Pentecôte,  complètent  la  série  évangélique.  Faut-il  y reconnaître  une 
nouvelle  main?  est-ce  Giolto  qui  entre  en  scène  ? Le  Christ  de  l Ascension 
a certainement  le  même  type  que  celui  de  la  douzième  fresque  de  la  Vie 
de  saint  François,  et  d'autre  part  le  médaillon  avec  la  Vierge  et  l'Enfant, 
placé  entre  deux  autres  médaillons  qui  contiennent  des  bustes  d'anges 
au-dessus  de  la  double  porte  d'entrée,  offre  bien  nettement  le  caractère 
giottesque.  Acceptons  donc  ces  fresques  comme  la  transition  la  plus  ma- 
nifeste de  l'art  de  Cavallini  à celui  de  Giotto.  Il  est  certain  que  1 appari- 
tion des  mosaïstes  romains  dans  la  grande  basilique  ombrienne  explique 
de  façon  nouvelle  et  plus  vraisemblable  la  formation  de  son  génie;  et 
l’analyse  de  ses  œuvres  va  nous  montrer  à quel  point  Assise  fut  pour  le 
rénovateur  de  la  peinture  italienne  un  atelier  de  vivantes  et  fécondes 
leçons. 
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CHAPITKE  V 


LES  I VOILES  GOTHIQUES 


Los  ivoires  n’ont  pas,  pour  l'histoire  de  l'art  du  xme  el  du  xiv°  siècle, 
la  meme  importance  que  pour  celle  du  haut  moyen  âge.  Au  lieu  de  de- 
meurer pour  nous,  comme  ceux  du  vi*'  au  xc  siècle,  les  seuls  témoins 
d’une  sculpture  disparue,  ou,  comme  les  ivoires  importés  de  Byzance, 
de  nous  (igurer  les  modèles  où  purent  s'inspirer  les  premiers  imagiers 
romans,  les  ivoires  gothiques  ne  sont  que  le  reflet  de  la  sculpture  monu- 
mentale et  de  la  miniature  contemporaines;  leur  style,  leurs  thèmes  sont 
les  mêmes,  et  les  artisans  qui  les  ont  taillés,  fidèles  à une  tradition  qu  ils 
n'avaient  point  créée,  loin  d’innover  jamais,  restent  « à la  suite  ».  Mais  si 
l'invention  leur  manque,  beaucoup  ont  interprété  avec  une  merveilleuse 
habileté  et  parfois  avec  des  recherches  de  détail  charmantes  les  thèmes 
auxquels  ils  se  tenaient,  el  certains  ivoires  peuvent  compter  parmi  les 
œuvres  les  plus  accomplies  de  l'art  gothique.  Comme  de  plus  le  nombre 
des  pièces  conservées  est  très  grand,  nulle  série  ne  permet  de  se  faire  une 
idée  plus  nette  de  l'activité  d'un  métier  d’art  mineur  au  moyen  âge.  C’est 
à ce  double  titre  que  les  ivoires  doivent  de  tenir  une  place  dans  l'histoire 
générale  de  l'art. 


La  quantité  d ivoire  travaillée  à la  fin  du  xmB  siècle,  au  xive  el  dans  les 
premières  années  du  xv*1  a dû  être  véritablement  extraordinaire.  Sans 
doute,  si  les  ivoires  nous  sont  parvenus  plus  nombreux  que  les  orfèvre- 
ries, les  émaux,  les  bois  ou  les  marbres,  c'est  que  l'on  n’en  pouvait  faire  ni 
monnaie,  ni  chaux,  ni  feu,  et  (pie  leur  matière  même,  inutilisable,  les  pré- 
servai t de  la  destruction;  toutefois  les  inventaires  publiés  prouvent  à quel 
point  la  mode  avait  adopté  l’ivoire,  et  il  n'en  est  guère,  parmi  ceux  des 
trésors  d’église  ou  du  mobilier  des  grands  personnages,  qui  ne  mention  - 

1.  Par  M.  Raymond  Kœchlin. 
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nent  des  objets  de  celte  sorte.  L'ivoire  sert  à tous  les  usages.  Dans  les 
églises  et  les  chapelles  privées,  ce  son!  des  statuettes  figurant  la  Vierge, 
les  saints  ou  les  saintes,  des  reliquaires  de  toutes  formes  et  de  toutes 
dimensions,  des  boîtes  à hosties,  des  autels  portatifs,  des  crosses,  des 
manches  de  goupillon  ou  de  flabellum  (éventail  liturgique),  des  hâtons  de 
chantre,  des  baisers  de  paix,  des  reliures,  peut-être  même  des  retables, 
tandis  que  l’emploi  en  est  constant,  dans  la  vie  civile,  pour  les  valves  de 
boite  à miroir,  les  peignes,  les  coffres  à bijoux,  les  manches  de  cou- 
teaux, lesgravoirs,  les  cors  de  chasse,  les  échiquiers,  les  fouets,  les  selles 
d'apparat,  les  dévidoirs,  les  tablettes  à écrire,  les  patenôtres  ou  chape- 
lets, les  chasse-mouches,  les  boutons,  les  « palctes  à tenir  chandelles  », 
les  instruments  de  musique,  tels  que  flûtes  ou  harpes,  voire  les  bâtons 
« à faire  coiffer  » ; il  entre  aussi  dans  la  confection  de  ces  bijoux  étranges 
et  compliqués  où  certains  princes  se  complaisaient,  sans  compter  que  la 
marqueterie  en  use,  conjointement  avec  l'os  si  en  faveur  dans  certaines 
contrées.  Ce  fut  une  mode  générale,  à laquelle  la  France  s’abandonna, 
comme  1 Italie  et  les  Flandres,  comme  l'Angleterre  et  l'Allemagne. 

11  semble  certain  à la  vérité  que  ce  fut  la  France  qui.,  en  cette  mode, 
donna  le  ton.  Aon  pas  que  les  documents  le  prouvent  péremptoirement; 
dans  tous  les  pays  les  inventaires  du  xive  siècle  citent  des  iv  oires,  et  sans 
doute  on  en  a sculpté  partout;  mais  les  mentions  d'ivoires  paraissent 
tellement  plus  fréquentes  dans  les  inventaires  français,  dans  ceux  de  la 
France  du  Nord  notamment;  l'identité  de  style  surtout  est  si  parfaite 
entre  la  plupart  des  ivoires  qui  nous  sont  parvenus  et  les  monuments  de 
la  grande  sculpture  et  de  la  miniature  françaises,  qu’on  en  peut  raisonna- 
blement déduire  que  la  France  en  était  le  principal  marché,  ('.'est  donc 
par  l'étude  des  ivoires  français  (pie  nous  commencerons,  et  par  français 
nous  croyons  qu’il  faut  entendre  plus  particulièrement  parisiens.  Fn 
vérité,  il  ne  paraît  pas  possible  de  déterminer  dans  l’art  français  du 
xiv'  siècle  le  style  d une  école  proprement  parisienne,  et  rien  dans  les 
monuments  ne  nous  permet  de  donner  certainement  Paris  comme  lieu 
d'origine  aux  ivoires;  mais  les  comptes  semblent  plus  explicites,  et  non 
seulement  les  statuts  des  métiers  parisiens  sont  seuls  à ce  moment  à men- 
tionner des  ivoiriers  — Lyon  et  Douen  ne  les  citent  qu'à  la  fin  du  xve  et 
au  commencement  du  xvi"  siècle  — mais  nous  possédons  les  noms  de 
plusieurs  de  ces  ivoiriers  parisiens  et  des  détails  sur  leur  activ  ité,  tandis 
qu’aucun  autre  centre  ne  nous  en  fournit  alors;  nous  savons  enfin  que 
les  princes  de  passage  à Paris  y achetaient  volontiers  des  ivoires  et  que 
les  statuettes  d'ivoire  à socles  de  pierreries  figuraient  parmi  les  présents 
que  les  rois  de  France  envoyaient  aux  églises  qu'ils  prétendaient  honorer 
et  même  aux  souverains  étrangers.  Oue  des  ateliers  provinciaux  aient 
taillé  des  ivoires,  il  se  peut,  toutefois  nous  n'en  avons  aucune  preuve  et 
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l’unité  de  style  et  de  technique  des  innombrables  pièces  qui  nous  restent 
est  telle  que.  s il  y a eu  divers  centres  de  production,  il  laut  admettre 
que  ce  sont  les  mêmes  modèles  qui  ont  servi,  modèles  que  nous  pouvons 
présumer  parisiens. 

Les  tailleurs  d'ivoire  parisiens  étaient  répartis  entre  plusieurs  métiers; 
il  s’en  trouvait  parmi  les  pigniers  fabricanls  de  peignes),  les  lanterniers, 
les  tabletliers  et  les  palenôtriers,  mais  les  auteurs  de  nos  statuettes  et  de 
nos  « tableaux  » prenaient  rang  avec  les  <•  Peintres  et  Tailleurs  imagiers» 
et  les  « Imagiers-tailleurs  et  ceux  qui  taillent  les  Crucifix  ».  Les  statuts  de 
ces  métiers,  assez  développés  quant  aux  imagiers  et  aux  peintres,  sont 
malheureusement  à peu  près  muets  sur  le  compte  des  ivoiriers.  « Qui- 
conques  veut  eslre  vmagiers  à Paris,  ce  est  à savoir  laillieres  de  crucefix, 
de  manches  à continus,  et  de  toute  autre  manière  de  taille,  quele  quele 
soit,  qu’on  face  d’os,  d’y  voire,  de  f’ust  bois)  et  de  toute  autre  manière 
d’estolïe,  quele  quele  soit,  eslre  le  puet  franchement,  pour  tant  qu'il  sache 
le  mestier  et  qu'il  euvrc  ous  us  et  cousluines  du  meslier  devant  dit.  » 
Nulle  autre  mention  n'est  faite  des  ivoiriers  dans  ce  règlement  ; mais  sans 
doute  il  était  le  même  pour  tous,  et  les  obligations  relatives  à la  maîtrise, 
à l'apprentissage,  à la  « loyauté  » du  travail,  à l'interdiction  du  travail  de 
nuit,  aux  amendes  en  cas  d’infraction,  leur  étaient  applicables  comme  aux 
imagiers,  de  même  qu'ils  devaient  bénéficier  de  privilèges  tels  que 
l'exemption  du  guet.  Leur  métier,  à eux  aussi,  n’appartenait  « à nulle  âme 
fors  qu’à  sainte  Yglise,  et  aux  princes  et  aux  barons,  et  aux  autres  riches 
homes  et  nobles  ».  Celle  communauté  dans  la  vie  corporative  explique 
évidemment  les  analogies  de  la  technique  et  du  style,  et  il  est  certain 
qu'à  « besogner  » côte  à côte,  quelque  chose  de  Part  des  imagiers  et  des 
peintres  ne  pouvait  manquer  de  passer  dans  les  ouvrages  plus  modestes 
des  ivoiriers. 

Les  noms  d ivoiriers  venus  jusqu'à  nous  ne  nous  sont  pas  fournis  par 
les  œuvres  elles-mêmes,  car  aucune  n'est  signée,  et  le  « Jehan  Nicolle  » 
d un  baiser  de  paix  du  Brilish  Muséum  en  désigne  h*  propriétaire  et  non 
le  fabricant  ; mais  divers  comptes  nous  en  donnent,  que  d'ailleurs  on  ne 
peut  plus  accoler  à aucun  monument  subsistant.  I >e  Jean  le  Scelleur, 
nous  savons  qu  entre  1315  et  1 325  il  exécuta  diverses  pièces  pour  Mahauf, 
comtesse  d'Artois,  peignes,  broches,  gravoir,  miroir,  un  Christ  attaché  à 
une  croix  de  cèdre  et  une  statuette  de  Notre-Dame;  il  était  fournisseur 
de  Philippe  le  Long  et  vivait  à Paris  ; c'était  vraisemblablement  un  ivoiricr 
de  profession.  On  ne  sait  rien  d'un  certain  Bertrand  qui  avait  lait  un  échi- 
quier pour  le  jeune  Bobert  d'Artois  en  1200.  Quant  à Renaud  le  Bour- 
geois, qui  travailla  lui  aussi  pour  Mahaut,  en  1311,  il  est  connu  égale- 
ment comme  orfèvre,  et  il  en  va  de  même  de  Jean  le  Braellier,  dont 
1 inventaire  de  Charles  \ en  1380  cite  « deux  gransbeaulx  tableaux  d yvoire 
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des  troys  Maries  ».  Jehan  de  Couilly,  lui,  était  pignier;  à plusieurs  repri- 
ses, de  1 567  à 1587,  il  livra  à Philippe  le  Hardi,  duc  de  Bourgogne,  à 
Charles  VI  et  à la  reine,  des  trousses  de  cuir  armoriées  contenant  un 
assortiment  de  miroirs,  de  peignes  et  de  gravoirs  d'ivoire.  Jehan  Cyme 
(1571-1378'),  Jehan  Girost  (1387)  et  Henri  des  Grès  (1587-1397),  comme 
plus  tôt  Jehan  de  l'Imaige  (1519-1320),  paraissent  avoir  eu  la  même  spé- 
cialité. On  doil  nommer  encore  Jean  Aubert  (1388- 1 595).  Thomas  de  Fien- 
villier,  coutelier  du  roi  1573),  fournissait  les  couteaux  à manches 
d’ivoire,  et  les  princes  ne  dédaignaient  pas  toujours  d'acheter  eux-mêmes 
ces  menus  objets,  au  lieu  de  s'en  remettre  à leurs  barbiers.  Au  milieu  de 
tous  ces  noms  à peu  près  inconnus,  un  nom  célèbre  apparaît  tout  à coup, 
celui  de  Jean  de  Manille,  qui  achetait  en  1577,  à Paris,  moyennant 
26  livres,  de  l'ivoire  « pour  faire  certaines  hesoignes  que  Mgr.  le  duc  de 
Bourgogne)  lui  avait  enchargées  ».  Quelques-unes  des  statuettes  qui  sub- 
sistent peuvent-elles  donc  s’attribuer  à Manille?  Nous  l'ignorerons  tou- 
jours sans  doute,  mais  la  présence  d'un  maître  tel  que  lui  parmi  les  tail- 
leurs d'ivoire  est  intéressante.  Le  commerce  de  l'ivoire  était,  on  le  voit 
très  développé  à Paris  au  xive  siècle.  11  ne  mourra  pas  tout  à fait  au  xve, 
et  deux  générations  de  pigniers,  Philippe  et  Jean  Daniel, nous  sont  encore 
connus  en  1455-1434  et  1485,  mais  dès  lors  la  décadence  de  l'art  de 
l'ivoire  français  est  consommée  et  la  mode  s'est  détournée  de  lui. 

Aussi  bien,  même  aux  plus  beaux  temps,  semble-t-il,  si  le  métier  des 
ivoiriers  ne  dut  pas  être  moins  relevé  que  celui  des  imagiers,  des  enlumi- 
neurs et  des  orfèvres,  on  peut  croire  qu'il  était  en  tout  cas  médiocrement 
lucratif,  et  la  modicité  des  prix  parvenus  à notre  connaissance  prouve 
que,  la  matière  première  une  fois  payée,  le  bénéfice  de  l'artisan  devait 
demeurer  généralement  médiocre.  Sans  doute  quelques  images  de  Notre- 
Dame  se  vendent  fort  cher  : celle  que  Mahaut  d'Artois  acheta  à Jehan  le 
Scelleur  ne  lui  fut  pas  payée,  en  1525,  moins  de  19  livres  parisis,  et  la 
même  princesse,  en  1515,  réclamait  6 livres  pour  s’indemniser  d'une 
autre  vierge  d ivoire  qui  lui  avait  été  volée  lors  du  pillage  de  son  château 
de  Hesdin  ; de  même,  en  1502,  après  la  mort  de  Baoul  de  Nesle,  conné- 
table de  France,  un  « tabliau  d'ivoyre  à ymages  entaillées  » avait  été  prisé 
10  livres,  et  encore,  en  1405,  deux  florins,  à l'inventaire  de  Marguerite  de 
Flandre,  duchesse  de  Bourgogne,  un  « tabliau  d'ivoire  à ymage  de  la 
nativité  et  circumcision  Nostre  Seigneur  »;  notons  aussi  18  livres  tour- 
nois pour  trois  diptyques  « de  la  N ie  Nostre-Dame  et  Passion  Nostrc- 
Seigneur  »,  aux  inventaires  du  duc  de  Berri,  frère  de  Charles  V;  mais  ce 
sont  là,  semble-t-il,  des  prix  tout  à fait  exceptionnels,  peut-être  même 
explicables  par  des  montures  d’orfèvrerie.  Pour  l'ordinaire,  une  statuette 
d ivoire  vaut  entre  50  et  60  sous  parisis,  et  elle  tombe  parfois  jusqu'à 
12  sous;  un  diptyque  vaut  entre  20  et  40  sous  — on  en  trouve  même  à 
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8 sous  — et  une  « boistelettc  à me  lire  pain  à chanter  » varie  de  2 sous 
de  gros  à I demi-franc.  Et  les  prix  des  o 1 » j < » t s d'usage  privé  n’étaient  pas 
plus  élevés.  Si  Philippe  le  Hardi,  duc  de  Bourgogne,  achetait  en  I .”75  un 
colTre  à bijoux  8 francs,  si  un  cornet  d’ivoire  avec  sa  ceinture  était  prisé 
un  florin  en  I 405  à l’inventaire  de  Marguerite  de  Flandre,  si  même  quel- 
ques-unes de  ces  trousses  contenant  peignes,  miroirs,  gravoirs  et  rasoirs 
dans  un  étui  de  cuir  ouvragé,  dont  les  comptes  font  si  souvent  mention, 
montaient  jusqu'à  4 livres  et  parfois  plus,  vendues  par  un  Jehan  de  Couillv 
ou  un  Henri  des  Grès, ce  devaient  être  dos  pièces  particulièrement  luxueu- 
ses; plus  ordinairement,  nous  voyons  un  miroir  avec  son  étui  se  paver 

1 0 sous,  un  autre  8,  et  deux  peignes  ne  pas  monter  plus  haut  que  1 6 sous.  Si 
I ivoire  brut  était  prisé  8 sous  l’once,  comme  l’indique  un  compte,  tardif, 

11  est  vrai,  de  1425-1426,  il  ne  devait  pas  rester  grand’chose  pour  la  main- 
d’œuv  re. 

En  vérité,  on  peut  croire  que  l’abondance  d’ivoire  était  telle  sur  le 
marché,  qu  il  n’était  plus  considéré  comme  une  matière  bien  précieuse.  Il 
venait  de  l'Afrique  centrale  sans  doute,  car  Marco  Polo  parle  des  immen- 
ses provisions  réunies  à Madagascar  et  à Zanzibar;  de  là  il  passait  à 
Alexandrie,  à Acre  et  à Famagouste,  maison  ne  nous  dit  pas  quels  navires 
allaient  le  chercher  dans  ces  ports  et  par  quelle  voie  il  se  répandait  sur  le 
continent.  Etait-ce  par  1 Italie,  par  Montpellier,  puis  par  les  foires  de 
Champagne  qu'il  arrivait  à Paris?  nous  ne  savons;  les  textes,  si  nom- 
breux en  ce  qui  touche  les  épices,  sont  muets  quant  à l ivoire.  Vers  la  fin 
du  xive  siècle,  il  en  arriva  dans  les  Flandres,  à l’Ecluse,  à l’adresse  du 
duc  de  Bourgogne,  et  probablement  alors  les  Dieppois,  qui  depuis  1564 
jusqu’aux  guerres  du  xve  siècle  semblent  avoir  fréquenté  la  côte  de  Gui- 
née, en  rapportèrent  des  chargements  de  dents  : il  est  possible  que  ces 
expéditions  fussent  à l’origine  de  l’industrie  où  Dieppe  excella  à partir 
du  xvue  siècle,  mais  elles  durent  en  tout  cas  amener  encore  de  l’ivoire 
sur  le  marché  et  le  vulgariser  de  plus  en  plus.  Quoi  qu’il  en  soit,  il  paraît 
bien  qu'aux  yeux  des  amateurs  du  xive  siècle  1 ivoire  en  lui-même  n’avait 
qu'un  faible  prix.  De  là  vint  peut-être  l'habitude  de  le  peindre,  car  la 
polychromie  des  ivoires,  pour  avoir  aujourd'hui  disparu  presque  toujours, 
n’en  est  pas  moins  attestée  par  quelques  morceaux  capitaux,  le  Couronne- 
ment de  In  Vierge  du  Louvre,  la  Vierge  de  \ illeneuve  d’Avignon  ou  le  di- 
ptyque de  l Escurial  (voir  VArt,  1895,  t.  II,  p.  12  . De  là  aussi  l’usage  de 
monter  les  ivoires  dans  des  matières  précieuses  et  d'y  enchâsser  des  pier- 
reries. Nous  ne  connaissons  plus  les  pièces  dont  les  inventaires  nous 
font  de  si  somptueuses  descriptions  : miroirs  à cornes  d or,  « tableaux  » 
garnis  d’argent  ou  d'or  et  émaillés  au  dos  de  figures  de  saints,  vierges 
séant  sur  des  entablements  d'argent  et  couronnées  de  rubis  ou  de  dia- 
mants; presque  toutes  ont  disparu  ou  ont  été  dépouillées,  et.  de  celles  «pii 
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subsistent,  l'une,  le  retable  du  comte  de  Yalencia  Madrid  , n'est  guère  ornée 
que  de  quelques  petites  perles,  tandis  que  la  \ ierge  de  la  collection  Ilœnt- 
schel  est  modestement  assise  dans  une  chaire  de  cuivre. C’étaient  les  mon- 
tures qui  faisaient  le  grand  prix  des  objets;  un  diptyque  monté  du  duc 
de  Berri  est  prisé  70  ou  80  livres,  et  si  nous  n’avons  plus  l’estimation 
de  la  Vierge  d ivoire  donnée  au  trésor  de  Saint-Denis  par  l’abbé  Guy  de 
Monceaux  ( 1 595-1598),  avec  sa  couronne  d'or  ornée  de  saphirs  et  de  perles 
et  son  fermoir  enrichi  « d’une  excellente  table  d’émeraudes  et  à l’entour 
quatre  rubis  et  quatre  saphirs  »,  nous  savons  au  moins  que  la  seule  pier- 
rerie  de  la  Vierge  de  la  Sainte-Chapelle  — celle  peut-être  qui,  de  la  col- 
lection Soltykoff,  a passé  au  Louvre  — valait  I0'2k2  livres.  Le  travail  de 
l'ivoirier,  que  nous  admirons  aujourd’hui,  et  le  grain  de  l’ivoire  ne  comp- 
taient guère,  au  prix  des  trésors  amassés  dans  les  montures. 

Pour  étudier  les  ivoires  gothiques,  nous  séparerons  d’abord  les 
ivoires  à sujets  religieux  et  les  ivoires  civils,  nous  efforçant  de  distinguer 
les  ivoires  français  des  ivoires  étrangers.  Nous  chercherons  ensuite  à con- 
stituer certains  groupes,  certains  ateliers,  si  l'on  veut,  et  à ranger  les 
séries  ainsi  obtenues  dans  un  ordre  à peu  près  chronologique.  Sans  doute 
nous  ne  connaissons  aucune  pièce  datée,  et  dans  les  ivoires  mêmes  tout 
point  de  repère  nous  manque;  mais  l’art  de  l’ivoirier  est  trop  proche  de  la 
sculpture  monumentale  et  de  la  miniature  pour  que  les  jalons  qui  per- 
mettent d’établir  l’histoire  de  celles-ci  ne  puissent  nous  guider,  et  si  l’on 
tient  compte  du  retard  qu'a  toujours  un  art  dérivé  sur  l'art  original  qu'il 
prend  pour  modèle,  les  règles  logiques  qui  président  au  développement  de 
la  grande  sculpture  et  de  la  miniature  s appliqueront  aussi  bien  aux  ivoires. 
C’est  le  développement  chronologique,  ou  plutôt  logique,  de  l'art  de 
l'ivoirier  (pie  nous  chercherons  h établir,  mettant  en  valeur  les  pièces  capi- 
tales sorties  de  la  main  de  véritables  artistes,  toujours  anonymes,  hélas! 
tout  en  ne  négligeant  pas  les  ouvrages  d’atelier  plus  faibles  d'exécution. 
De  ces  derniers,  le  groupement  même  présente  un  intérêt  et  peut-être 
l'étude  n’en  est-elle  pas  à dédaigner. 

LES  IVOIRES  RELIGIEUX  FRANÇAIS 

La  fin  du  XIIIe  siècle  et  le  commencement  du  XIV'. 

Il  est  extrêmement  curieux  qu’alors  que  nous  possédons  en  assez  grand 
nombre  des  ivoires  du  haut  moyen  âge,  nous  n'en  puissions  citer  aucun 
du  commencement  de  la  période  gothique;  pas  un  du  style  dit  de  Chartres, 
pas  un  qui  corresponde  à l'art  des  grands  portails  de  Notre-Dame  de 
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Pai’is  ou  (I  Ainions.  Entre  le  xn°  siècle  cl  le  second  Hors  du  xin°,  la  solu- 
tion de  continuité  est  presque  absolue,  et  la  tradition  semble  si  bien  rom- 
pue que  la  technique  même  dos  premiers  ivoires  gothiques  n'a  plus  rien 
de  commun  avec  celle  des  ivoiriers  romans  : au  lieu  des  plaques  à sujets 
en  relief  que  ceux-ci  avaient  fabriquées  pendant  cinq  siècles,  ce  sont  des 
statuettes  qui  apparaissent,  des  groupes  même,  et  il  faudra  quelque  temps 
avant  que  l’art  des  diptyques,  si  florissant  par  la  suite,  rappelle  et  remette 
en  usage  les  procédés  anciens.  Il 
est  difficile  d’admettre  pourtant  que 
les  ivoiriers  aient  atteint  du  coup 
et  sans  tâtonnements  la  perfection 
qu’on  leur  voit  dans  les  derniers 
temps  du  règne  de  saint  Louis  ; 
tout  en  étant  à même  de  profiter  de 
l’expérience  qu’un  siècle  de  travail 
avait  apportée  aux  imagiers,  leurs 
modèles,  ils  durent  faire  leur 
apprentissage  ; malheureusement 
la  trace  de  leurs  premiers  efforts 
est  à peu  près  perdue  et  les  quel- 
ques rares  pièces  où  l’on  peut  la 
chercher  ne  nous  en  donnent 
qu’une  assez  faible  idée.  La  Vierge 
de  la  collection  Sibley  (anc.  coll. 

Boy,  n°57  du  Cal.  Expos. rétr.  1000) 
doit  être  considérée  aujourd’hui 
comme  un  point  de  départ,  et  elle 
est  curieuse  comme  déformation 
d’un  type  connu  de  la  grande  scul- 
pture, tel  que  la  Vierge  assise  de 
Gassicourt  (Seine-et-Oise)  ; avec 
son  air  vieilliot  et  ses  draperies 
sèches,  elle  peut  passer  en  effet  pour  représenter  la  période  de  tâton- 
nements. 11  n’en  saurait  être  de  même  des  deux  statuettes  de  l'ancienne 
collection  Spitzer  (nos  58  et  57;  rep.  au  Cat.,  p.  il  et  pl.  ix),  aujourd'hui 
chez  M.  Martin  Le  Roy  et  au  musée  de  Hambourg;  très  sérieuses,  malgré 
le  sourire  un  peu  archaïque  qui  anime  le  visage  de  1 une  d'elles, 
nobles  avec  l Enfant  qui  bénit  de  face  sur  leurs  genoux,  sans  aucune 
recherche  de  grâce  mondaine,  c’est  avec  raison  qu’on  y a vu  comme 
un  composé  de  la  matrone  antique  et  de  la  Vierge  byzantine,  et  la  grande 
sculpture  a en  effet,  au  début  du  xuie  siècle,  donné  ce  double  caractère 
à certaines  de  ses  madones;  mais  ces  deux  morceaux,  avec  leur  finesse 

t.  ii.  — 59 


Fig.  507 . — La  Vierge  et  l’Enfant, 
ivoire  français  de  la  première  moitié 
du  xiii°  siècle. 

(Musée  de  Hambourg.) 
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et  l'habileté  dont  elles  témoignent,  n ont  rien  de  l’hésitation  qui  marque 
les  œuvres  de  début.  Et  l’on  en  doit  dire  autant  d'un  autre  groupe  com- 
posé des  \ ierges  du  musée  de  Cluny  (n°  1057),  de  la  collection  Dutuit 
jadis  à Ourscamp,  près  Noyon,  rep.  Gazelle  des  Beaux-Arts , 1905,  i, 
p.  157)  et  du  musée  de  l’Ermitage  à Saint-Pétersbourg  (coll.  Basilewsky, 
n°  88  du  Catalogue).  La  disproportion  du  buste  trop  long  et  de  la  tète 
trop  grosse  des  deux  dernières  ferait  croire  à l indécision  d’un  ouvrier 
encore  inexpérimenté,  si  l’on  ne  reconnaissait  plutôt  en  elles  des  imita- 
tions un  peu  déformées  de  celle  de  Cluny;  or  celle-là  est  bien  loin  d'un 

morceau  d’essai  : la  dignité  de 
l’attitude,  la  sobriété  des  drape- 
ries et  surtout  la  sérénité  du  visage 
sont  parfaites,  avec  une  certaine 
grâce  qui  adoucit  ce  que  les  sta- 
tues de  pierre  du  commencement 
du  siècle  avaient  d’un  peu  rude  et 
semble  indiquer  une  date  posté- 
rieure. La  Vierge  ouvrante  de  Bou- 
bou en  Limousin,  passée  aujour- 
d hui  en  Angleterre  (rep.  cat.  Car- 
michael,  n°  28)  — la  seule  Vierge 
ouvrante  qu'on  puisse  tenir  pour 
authentique  — est  de  la  même 
famille  ; mais  si  son  aspect  extérieur, 
lourd  et  inélégant,  l’a  fait  reculer 
parfois  jusqu’aux  premières  années 
du  siècle,  il  suffit  de  l'ouvrir  et 
d’examiner  les  scènes  de  la  Passion 
figurées  à 1 intérieur  pour  recon- 
naître à la  liberté  du  groupement 
des  personnages,  à leur  style  même,  qu'on  n’a  pas  affaire  à une 
main  hésitante  ou  à une  œuvre  archaïque.  C’est  à peine  en  vérité 
si,  dans  toutes  ces  pièces,  nous  trouvons  trace  de  ces  tâtonnements  qu'il 
serait  pourtant  si  intéressant  de  saisir;  l’art  de  livoirier  se  présente 
à nous,  au  moment  oii  nous  le  rencontrons  pour  la  première  fois  dans 
la  période  gothique,  comme  à peu  près  formé,  et  s'il  demeure  assez 
en  arrière  encore  de  la  grande  sculpture,  le  temps  est  proche  où, 
sans  transition  appréciable,  il  s'en  sera  pleinement  assimilé  l’esprit  et 
la  technique,  et  rivalisera  avec  ses  plus  nobles  monuments,  dans  le 
Couronnement  de  la  Vierge  et  la  Déposition  de  croix  du  Louvre  (n"s  50 
et  244  Cat.  Molinier,  et  Mémoires  et  Monuments,  t.  III,  4896),  dans  le  Pro- 
phète de  la  collection  de  M.  le  baron  Gustave  de  Bolhschild  et  dans 
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l' Annonciation  des  collections  Garnier  cl  Chalandon  < rcp.  ('.ni.  Expos,  ré/., 
1900,  nos  58-9). 

Certes,  les  ivoiriers  qui,  de  1 7270  à I ‘290  environ,  ont  taillé  les  deux 
premiers  de  ces  groupes  n ont  rien  inventé.  La  disposition  leur  en  était 
fournie  parla  tradition;  les  miniaturistes  et  les  imagiers  l’avaient  consa- 
crée, et  dans  la  plupart  des  cathédrales  ou  des  églises  des  Gourou nemenls 
analogues  se  voyaient  et  de  pareilles  Dépositions  de  croix ; celle  du  Bourget 
esl  bien  connue.  Mais  c'est  avec  un  art  parfait  que  nos  artisans  ont  su 
transposer  en  ivoire  le  vieux  thème  si  souvent  taillé  dans  la  pierre,  loute 


f’iG.  509.  — Le  Couronnement  de  In  Vierge,  ivoire  français  de  In  deuxième  moitié 

du  xuc  siècle. 

(Musée  iln  I. ouvre.) 


l'idéale  noblesse  des  grands  Couronnements  esl  demeurée  dans  le  petit, 
et  de  même  ht  sobriété  tragique  des  Dépositions ; les  visages  ont  la  même 
grandeur  un  peu  impersonnelle,  les  gestes  la  même  justesse  harmonieuse, 
et  les  draperies  la  même  logique  simple  cl  forte,  mais  tout  cela  comme 
atténué  et  adouci.  Dans  une  matière  aussi  tine  et  a si  petite  échelle,  une 
imitation  exacte,  une  réduction  devant  paraître  trop  lourdes,  les  ivoiriers 
ont  fait  les  sacrifices  nécessaires;  la  polychromie,  très  poussée  dans  le 
Couronnement , les  y a aidés  peut-être,  et,  1 un  plus  puissant,  celui  du  (cou- 
ronnement, l'autre  plus  tourné  déjà  vers  les  recherches  d'élégance,  ils  ont 
réalisé  des  œuvres  dont  la  perfection  n a jamais  été  dépassée.  Le  Prophète 
de  M.  le  baron  Gustave  de  Rothschild  n est  pas  moins  émouvant,  à genoux 
et  si  profondément  attentif  à lire  les  écritures  tracées  sur  la  banderolle 
qu'il  déroule  entre  ses  mains.  Pour  Y Annonciation,  nous  ne  saurions 
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affirmer  que  les  deux  figures  soient  oées  ensemble  : la  \ ierge  (coll.  Gar- 
nier) paraît  être  d'une  inspiration  plus  sévère 
et  l'Ange  (coll.  Chalandon)  a plus  de  grâce 
peut-être;  les  plis  aussi  sont  d’un  style  un  peu 
différent;  mais  leur  art  n'est  pas  moindre  que 
celui  des  morceaux  précédents,  et  à eux  quatre 
ils  forment,  pourrait-on  dire,  les  classiques  de 
l'ivoire. 

Des  échos  du  grand  art  du  xme  siècle  se 
retrouvent  dans  une  série  de  Vierges,  non  plus 
majestueuses  sans  doute  à la  façon  des  ma- 
trones du  temps  de  saint  Louis,  toujours 
nobles  pourtant  et  encore  divines,  véritables 
Vierges-Reines,  avec  l’Enfant  bénissant  dans 
les  bras.  Celle  d'U- 
nienville  (Aube)  . 

(rep.  Cal.  Expos, 
rétr.  de  1001),  n°65) 
est  un  peu  fruste; 
au  contraire,  celle 
du  Louvre  (n°  40) 
semble  un  type 
parfait  de  cet  art 
encore  profondé- 
ment religieux  et 
déjà  élégant  : les  traits  sont  réguliers,  latti- 
tude  noble,  et  les  plis  des  vêtements  logiques 
et  souples.  Plusieurs  autres  ont  à peu  près 
les  mêmes  qualités,  telle  la  Vierge  poly- 
chrome du  musée  de  Cluny  (l'Enfant  est  en 
partie  refait),  un  peu  plus  familière  seule- 
ment et  déjà  moins  sérieuse.  Les  ivoiriers 
sont  ici  encore  les  proches  parents  des  scul- 
pteurs ; ils  marchent  dans  leur  sillon  et  ces 
quelques  morceaux  sont  la  traduction  en 
ivoire  de  grandes  images  telles  que  la  Vierge 
de  bois  de  Saint-Leu  Taverny  (rep.  Cal.  Expos, 
rétr.  1 900,  n°  3056). 

Quelque  analogue  que  puisse  être  l'es- 
prit qui  anime  toutes  ces  pièces,  elles  n'en  sont  pas  moins  isolées  les 
unes  des  autres,  et  leur  lien  est  celui  que  met  entre  elles  la  commune 
imitation  de  la  sculpture  monumentale.  Mais  voici  que  nous  allons  ren- 


l’hot.  K.  hœcniin. 


Fig.  310. — L’Ange  de  l’Annonciation, 
ivoire  français  de  la  fin  du  xm*  s. 
(Collection  Chalandon.) 


I'hot  Koechlin. 

Fig.  311.  — La  Vierge 
de  l’Annonciation, 
ivoire  français  de  la  fin  du  xm"  s. 
(Coll.  Garnier.) 
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oontrer  un  groupe  d'œuvres  tellement  semblables  entre  elles  qu’elles  ne 
peuvent  émaner  que  d'un  même  atelier,  sinon  d’un  même  maître;  et, 
par  une  heureuse  chance,  de  cet  atelier,  l'un  des  meilleurs  qui  lut  jamais 
à travailler  l'ivoire,  un  grand  nombre  d'ouvrages  sont  venus  jusqu'à  nous. 
Ce  sonl  surtout  de  grands  diptyques  qu’il  paraît  avoir  produits,  répartis 
aujourd’hui  entre  la  collection  Wallace  (n°  457),  la  collection  Basilewsky, 
au  musée  de  1 Ermitage  à 
Saint-Pétersbourg  (Cata- 
logue, pl.  xvii,  n°  100),  la  bi- 
bliothèque du  Vatican  pl.  xvii 
du  Catalogue),  la  collection 
Salting,  le  musée  de  Berlin 
n'*  78-70),  l’ancienne  collec- 
tion Spitzer  (rcp.  au  Cat., 
p.  43,  n°  43).  La  France  n’en 
possède  plus  un  seul,  car  on 
ne  saurait  compter  un  frag- 
ment tout  rapiécé  du  musée 
de  Cluny  (n°  1002),  et  celui 
qui  aurait  dû  lui  demeurer, 
jadis  au  trésor  de  la  cathé- 
drale de  Soissons,  dit-on,  se 
trouve  au  South-Kensington 
(rep.  dans  Maskell,  p.  42, 
n"s  21 1-05.  La  plupart  de  ces 
pièces  ont  été  reproduites 
dans  la  Gazette  des  Beaux- 
Arts,  IL  Koeclilin,  L'atelier 
du  diptyque  de  Soissons , 1005, 
l.  II).  Le  trait  caractéristique 
de  cet  atelier  est  sa  recherche 
du  décor  architectural;  ce  ne  sont  que  gables,  clochetons,  arcaturcs  et 
colonnettes,  dans  le  style  de  la  tin  du  xmc  siècle  naturellement,  mais 
d’après  lesquels  il  serait  bien  difficile  sans  doute  de  déterminer  l'exacte 
provenance  de  ces  pièces.  Toutes  figurent  la  Passion  du  Christ,  avec 
parfois  des  scènes  de  son  Enfance  ou  ses  Apparitions,  et  la  clarté  de  la 
composition,  la  beauté  simple  des  visages,  la  sobriété  du  geste,  la  justesse 
des  proportions,  la  noblesse  des  draperies  en  font  des  morceaux  véritable- 
ment admirables.  La  Déposition  de  croix,  avec  l'Église  et  la  Synagogue  de 
chaque  côté  de  la  Vierge  cl  de  saint  Jean,  les  Saintes  Femmes  au  rom- 
beau,  la  Descente  aux  Limbes,  comme  le  Christ  de  Ma  jesté  et  le  Couronne- 
ment de  la  Vierge  ont  toutes  les  qualités  du  plus  bel  art  contemporain. 


l'Iiot  Ii.  Kœchlin 


Fig.  312.  — Diptyque  dit  du  Trésor  de  la  cathédrale 
de  Soissons. 

Art  français  de  la  fin  du  xnr=  siècle. 

(Musée  de  South  Ivensinfiton  > 
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Que  le  style  s'en  retrouve  dans  la  grande  sculpture  aux  fragments  du  jubé 
de  Bourges  ou  dans  des  manuscrits  tels  que  l’Evangéliaire  de  la  Sainte- 
Chapelle  (Bibl.  nat.,  lat.  17526),  il  est  certain  ; qu'on  n'ait  affaire  qu'à  des 
ouvriers  habiles  et  non  à des  créateurs,  l'identité  presque  absolue  de  cer- 
taines pièces  le  prouve  assez  : les  diptyques  Wallace  et  Basilewsky,  un 
volet  du  Vatican  et  celui  de  la  collection  Sait i ng  se  répètent  à peu  près 
textuellement,  comme  le  font  les  diptyques  de  South-Kensington  et  celui 
de  Berlin,  avec  des  variantes  qui  ne  sont  que  le  fait  de  dessinateurs  inat- 
tentifs, telle  la  Synagogue,  à la  Déposition  de  Croix  (Wallace),  rejetée, 
faute  d'avoir  convenablement  mesuré  la  place,  dans  le  volet  voisin,  près 
de  la  Mise  au  Tombeau  où  elle  n'a  que  faire.  Mais  on  ne  saurait  demander 
aux  arts  mineurs  des  qualités  créatrices,  et  les  ivoiriers  de  l'«  atelier  du 
diptyque  de  Soissons  » en  ont  assurément  fait  assez  en  reflétant  dans  leurs 
œuvres,  avec  une  rare  perfection,  le  grand  style  des  monuments  dont  ils 
s'inspiraient.  A cet  atelier  peut  être  attribué  encore  un  autre  groupe 
d'ivoires,  des  triptyques,  dont  le  plus  remarquable  est  celui  de  South- 
Kensington  n"'  J 75-60,  rep.  dans  Maskell,  p.  69)  et  dont  les  autres  se  trou- 
vent dans  les  collections  Michel  i,  Waterton  et  au  musée  de  Lyon  : ce 
dernier  est  très  curieux  parce  que  les  volets  en  sont  peints  au  lieu  d'être 
sculptés.  Sous  les  mêmes  architectures,  les  mêmes  personnages  se  retrou- 
vent, isolés  généralement  sous  leurs  arcatures  et  ne  formant  plus  ces 
beaux  groupes  si  sobrement  dramatiques,  mais  très  nobles  encore,  - 
comme  l’Adoration  des  Mages  avec  un  évêque  donateur  à genoux,  dans 
l’ivoire  de  South-Kensington,  — et  tout  à fait  dignes  des  chefs-d’œuvre 
produits  par  l’atelier. 

Quelles  que  soient  toutefois  l importance  de  cet  atelier  et  la  beauté  des 
œuvres  qu'il  a produites,  la  série  des  Vierges  de  la  fin  du  xiuR  siècle  et 
du  commencement  du  xive  est  peut-être  plus  caractéristique,  et  là  surtout 
se  peut  toucher  du  doigt  la  transformation  du  beau  type  si  noble  contem- 
porain de  saint  Louis.  On  a remarqué  cent  fois  que  la  Vierge  du  commen- 
cement et  du  milieu  du  xme  siècle,  au  grand  portail  d'Amiens,  par  exemple, 
est  vraiment  la  Mère  de  Dieu  et  que  peu  à peu  elle  devient  femme, 
l'Enfant  qui  bénissait  le  monde  sur  ses  genoux  n’étant  plus  que  son  nour- 
risson avec  lequel  elle  joue  amoureusement  ; ce  qui  est  vrai  de  la  grande 
sculpture  l'est  aussi  de  l'ivoire,  et  dans  la  quantité  de  monuments  qui  ont 
survécu,  il  est  aisé  de  retrouver  toutes  les  phases  de  révolution.  Celle  de 
la  technique  suit  d'ailleurs  immédiatement  celle  du  sentiment,  et  ce  n'est 
pas  l’attitude  seulement  qui  change  et  l’expression  du  visage,  c’est  le 
style  des  draperies  aussi,  dont  la  logique  et  la  simplicité  s’altèrent  par 
degrés.  A l’extrême  commencement  du  xive  siècle,  la  Vierge  de  la  collec- 
tion Hainauer,  de  Berlin  (Cat.  Spitzer,  n°  82,  rep.  Ausstellung  von  Berlin , 
1898,  pl.  xiv),  garde  encore  des  qualités  de  sérieux  presque  pareilles  à 
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celles  de  la  belle  statuette  de  bois  du  Louvre  provenant  de  la  collection 
I imbal  ; seulement  si  les  draperies  sont  semblables,  le  léger  rictus 
archaïque  a fait  place  à un  gracieux  sourire,  cl  l’Enfant,  au  lieu  de  bénir, 
joue  dans  les  bras  de  sa  mère  qui 
lui  présente  une  pomme.  I n style 
analogue,  mais  plus  détendu  déjà, 
se  rencontre  à la  Vierge  du  musée 
de  Hambourg  (Cat.  Spilzer,  n°  55, 
rcp.  pi.  xvii  . Grave  encore,  elle 
aussi,  malgré  le  geste  si  câlin  de 
l'Enfant  qui  prend  le  menton  de 
sa  mère  tle  sa  petite  main,  et, 
comme  draperies  tout  à fait  dans 
la  tradition  du  xiit"  siècle,  est  la 
\ ierge  de  la  collection  Hæntschel 
anc.  coll.  Odiol,  n°  ‘24  du  Cat.); 
son  visage  a même  une  sorte  de 
sécheresse  un  peu  archaïque,  dont 
certes  l'aimable  jeune  femme  de  la 
collection  Carrand,  au  Bargello  de 
Florence  (rep.  dans  Cust.,  p.  1 59  , 
est  bien  éloignée;  celle-ci  s'inter- 
rompt de  lire  pour  parler  à son 
enfant,  qu  elle  regarde  en  plein 
dans  les  yeux,  et  il  y a dans  ce 
groupe  une  candeur  et  une  fran- 
chise charmantes.  C’est  d'ailleurs 
le  mot  charme  et  le  mot  grâce  qu’il 
faudrait  employer  sans  cesse  en 
parlant  de  ces  morceaux.  Dans  la 
Vierge  de  la  collection  Martin 
Le  Roy  rep.  Cal.  de  la  collection . 

2’  fasc.,  pi.  XI  et  Gazette  archéolo- 
gique, 1884,  pi.  40),  le  mouvement 
de  celle  tête  qui  se  penche  vers 
l'Enfant  pour  le  baiser  au  front  est 
d’une  saveur  rare,  comme  le  travail  d une  infinie  délicatesse,  et  il  n'y  a 
pas  jusqu'à  l’Enfant,  trop  souvent  médiocre  dans  les  ivoires  comme  dans 
la  grande  sculpture,  qui,  avec  sa  longue  chemise  cl  son  geste  si  naturel, 
ne  soit  tout  à fait  plaisant.  Toutes  ces  Vierges  sont  assises,  et  la  simpli- 
cité logique  de  leurs  plis  est  parfaite;  celle  de  la  collection  Doistau,  debout 
et  légèrement  cambrée,  l'Enfant  penché  sur  sa  poitrine  et  lui  tendant  les 


Fig.  513. — La  Vierge 
dite  de  la  Sainte-Chapelle, 
ivoire  français  du  premier  quart  du  xiv  siècle. 
(Musée  du  Louvre.) 
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bras,  semble  avec  celles  du  musée  archéologique  d'Orléans  Gonse,  Musées 
de  province , t.  n.  p.  501  et  de  la  collection  B.  Oppenheim  Berlin),  une  des 
statuettes  dont  la  draperie  est  le  plus  harmonieuse,  disposée  en  longs 
tuyaux  très  amples  et  qui  tombent  doucement  de  la  ceinture  jusqu'aux 
pieds;  l'expression  du  visage  est  d ailleurs  d'une  jeunesse  et  d’une  pureté 
adorables;  mais  vraiment  il  n'y  a plus  là  rien  de  divin,  — pas  plus  assu- 
rément que  dans  cette  série  aimable  qui,  de  la  Vierge  du  Louvre  (n°  51, 
rep.  au  Cat.),  en  passant  par  celles  des  collections  Mège  et  Fitz-Henry 
Londres),  aboutit  à la  Vierge  dite  de  la  Sainte-Chapelle  (Louvre,  n°  55; 
rep.  Mobilier,  les  Ivoires,  pi.  xvn). 

Celle-là  est  assurément  la  plus  célèbre  des  Vierges  gothiques,  et  elle 
justifie  sa  gloire:  tout  ce  que  le  sentiment  précieux  et  délicat  du  commen- 
cement du  xive  siècle  a jamais  ajouté  à la  noblesse  du  xme,  se  retrouve 
dans  cette  Vierge  ; c'est  la  plus  avenante  des  grandes  dames  de  la  plus 
policée  des  cours.  Largement  drapée  dans  le  long  manteau  qui  laisse  le 
buste  et  les  bras  libres,  elle  s’avance,  svelte  et  souriante,  sœur  cadette,  on 
l'a  dit  souvent,  de  la  Vierge  dorée  du  portail  sud  d’Amiens.  Et  elle  est 
simple  encore;  seulement,  l’extrême  limite  de  la  grâce  paraît  atteinte  : au 
delà,  ce  ne  pourrait  être  que  mièvrerie  et  manière.  Or  nous  verrons  que  la 
manière  est  précisément  le  grand  défaut  du  xivc  siècle  arrivé  à son  plein 
développement;  tandis  que,  parmi  les  ivoiriers,  les  uns  s'attardent  à des 
formules  qui  s’usent  peu  à peu,  les  autres  raffinent  et  donnent  dans  le 
compliqué.  Nous  n'en  sommes  pas  là  heureusement  vers  1520,  date  que 
l'on  peut  approximativement  assigner  à cette  Vierge,  et  bien  des  mor- 
ceaux fort  agréables  nous  restent  à voir,  avant  d’arriver  aux  excès  de  la 
dernière  période  et  à la  décadence  de  l'art  des  ivoiriers. 


Le  plein  XIVr  siècle. 

Les  ivoires  du  plein  xive  siècle  sont  très  nombreux  aujourd'hui 
encore  et  la  principale  difficulté  de  leur  étude  en  est  le  classement.  Peut- 
être  n'est-il  pas  impossible  pourtant  de  se  débrouiller  dans  cette  quantité 
de  monuments.  Il  semblerait  au  premier  abord  qu'une  catégorie  de  pièces 
au  moins,  celles  qui,  comme  les  diptyques  et  les  plaquettes,  présentent  des 
motifs  d’architecture,  fût  assez  aisée  à ranger  en  ordre  chronologique  et 
qu’il  suffit  pour  cela  de  suivre  les  règles  parfaitement  déterminées  du 
développement  de  l'architecture  gothique  : des  comparaisons  de  style 
avec  ces  pièces  permettraient  le  classement  de  tous  les  autres  ivoires. 
Seulement  les  motifs  d'architecture  des  ivoiriers,  il  est  aisé  de  le  consta- 
ter, se  réduisent  d'ordinaire,  tout  bien  considéré,  à quelques  formules  de 
convention  qui  traînent  et  se  répètent  dans  les  ateliers  pendant  des  géné- 
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rations  entières,  et,  à faire  fond  sur  eux  sans  tenir  compte  du  style  des 
figures,  on  serait  amené  aux  plus  grossières  erreurs.  (Test  en  vérité  le 
seul  style  des  figures  qui  peut  servir  de  guide,  mais  ce  guide  e>t  sans 
doute  assez  sûr  et  nous  pouvons  nous  y fier,  puisque  le  style  des  ivoiriers 
s'est  toujours  réglé  sur  celui  des  imagiers  et  que  l'histoire  de  la  scul- 
pture monumentale  nous  est  suffisamment  connue  au  cours  du  xiv"  siècle. 
Non  pas,  assurément,  que  l'identité  entre  les  deux  arts  soit  absolue;  dans 
l'innombrable  quantité  de  Vierges  en  pierre  ou  en  marbre  du  xiv®  siècle 
qui  ont  été  photographiées  ou  publiées,  nous  n'en  trouvons  pas  une  seule 
qui  ait  été  littéralement  copiée  par  un  ivoirier;  mais  l inspiration  est  évi- 
demment la  même,  et  aussi  les  mêmes  lois  président  à la  transformation 
de  l'une  et  de  l'autre  série.  Conformément  donc  à ce  qui  a été  établi  pour 
la  grande  sculpture,  nous  pouvons  considérer  que  le  maniérisme  dans 
l'expression,  dans  l'attitude,  dans  les  draperies  s'accentue  chez  les  ivoi- 
riers aussi  en  avançant  dans  le  \ive  siècle,  et  que  de  même  le  respect  de 
la  tradition  devient  obéissance  passive  aux  formules.  Sans  doute  il  fau- 
drait, pour  une  exacte  chronologie,  pouvoir,  à défaut  de  documents  cer- 
tains, tenir  compte  du  milieu  plus  ou  moins  avancé  où  travaillait  l'artisan; 
le  tempérament  propre  de  l'ouvrier  interviendrait  aussi,  son  adresse 
même,  car  on  devrait  distinguer  les  morceaux  du  maître  qui  invente  le 
modèle  et  l'exécute,  des  imitations,  des  répétitions  sorties  dans  la  suite 
des  mains  d'apprentis  malhabiles.  Mais  ce  sont  là  des  nuances  infinies  et 
autant  de  points  sur  lesquels  nous  n'avons  aucune  donnée  précise.  Force 
nous  est  donc  de  ranger  les  monuments  logiquement,  suivant  leur  degré 
de  maniérisme  et  leur  soumission  aux  formules.  11  va  sans  dire  d'ailleurs 
que  celte  classification  est  toute  relative,  que  les  grandes  divisions  que 
l'on  peut  établir  chevauchent  les  unes  sur  les  autres  et  surtout  que  nous 
saurions  d'autant  moins  donner  de  dates  précises  que  les  ivoiriers,  ayant 
imité  la  sculpture  monumentale,  ont  dû  être  en  retard  sur  elle  d'un  plus 
ou  moins  grand  nombre  d années. 

Les  principales  pièces  que  nous  rencontrons  sont  toujours  des 
\ ierges,  caron  sait  le  développement  qu’avait  pris  au  xme  et  au  xi\"  siècle 
le  culte  de  la  Vierge.  Et  naturellement  les  premières  que  nous  avons  à 
citer  ne  diffèrent  pas  beaucoup  des  dernières  que  nous  avons  vues.  Les 
deux  aimables  madones,  à peu  près  identiques  par  extraordinaire,  du 
Musée  des  Antiquités  delà  Seine-Inférieure  rep.  ('.ni.  Exp.  rélr.  1900, n"  87) 
et  de  la  collection  Hainauer  rep.  dans Ausstellung  von  Berlin,  INON.pl.xiv 
ne  nous  paraissent  guère  postérieures  aux  précédentes  qu’en  raison  du 
geste  de  la  mère  ; elle  présente  le  sein  à l'Enfant,  au  lieu  de  jouer  avec 
lui,  et  c’est  évidemment  un  progrès  dans  la  représentation  delà  maternité; 
pour  le  reste,  pour  l'expression  du  visage  ou  la  draperie,  bien  habile 
qui  y trouverait  un  changement  marqué.  Au  contraire,  avec  la  \ ierge 
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de  Villeneuve-lez-Avignon  (rep.  Cat.  Exp.  rét.  1900,  n°  82),  c'est  vérita- 
blement un  autre  style  qui  apparaît,  et  pour  la  première  fois  se  présente 
à nous  la  formule  du  liancliement  qui  n'allait  pas  tarder  à faire  une  si  belle 
fortune.  On  a beaucoup  disserté  sur  ce  liancliement  et  pendant  longtemps 
il  a été  de  vérité  constante  d’en  attribuer  l'invention  aux  ivoiriers:  ils 
avaient  suivi  la  cambrure  de  la  dent  d’éléphant  qu’ils  travaillaient;  leurs 
statuettes  s'en  étaient  trouvées  naturellement  cambrées  et,  la  mode 
adoptant  cette  formule,  la  grande  sculpture  lui  avait  donné  le  développe- 
ment que  I on  sait.  Or,  il  semble  que  l'on  ait  fait  là  beaucoup  d'honneur 
aux  ivoiriers;  au  moment  où  le  liancliement  a été  adopté  par  la  mode,  il  y 
avait  beau  temps  qu'ils  n’inventaient  plus  rien,  s'ils  avaient  jadis  inventé 
quoi  que  ce  soit,  et  se  bornaient  à suivre  de  loin  la  règle  que  leur  mar- 
quait la  sculpture  monumentale.  Or  celle-ci,  bien  avant  les  ivoiriers  du 
xive  siècle,  avait  hanché  ses  Vierges,  celle  de  la  porte  nord  de  Notre- 
Dame  de  Paris  notamment,  et  cela  pour  cette  raison  décisive,  qu’une  mère 
ne  peut  regarder  l’enfant  qu  elle  porte  dans  ses  bras  sans  reculer  le  buste, 
sans  cambrer  sa  taille  par  conséquent.  De  là  est  né  ce  liancliement,  dont 
le  xive  siècle  a fait  un  si  singulier  abus.  Dans  la  Vierge  de  Villeneuve, 
d’autres  signes  indiquent  d’ailleurs  le  relâchement  de  l'ancienne  tradi- 
tion. Si  le  visage  demeure  d’une  gravité  parfaite,  les  belles  draperies 
logiques  de  nos  précédentes  statuettes  commencent  à faire  place  à des 
jets  d’étoffe  moins  simples  et  moins  naturels;  les  plis  se  cassent  et  se 
contournent,  et,  pour  demeurer,  avec  son  allongement  si  élégant  de  la 
taille,  avec  sa  polychromie  si  heureusement  conservée,  un  des  cbefs- 
d'œuvres  de  l'art  de  l'ivoirier,  elle  ne  marque  pas  moins  un  premier  pas 
vers  le  maniérisme. 

Maniérisme  bien  relatif  assurément;  et  il  n'est  guère  plus  sensible 
dans  certaines  autres  pièces  fort  hanchées,  mais  dont  l'allure  générale, 
le  sérieux  de  l'expression  et  la  noblesse  des  draperies  rappellent  presque 
le  xme  siècle,  les  belles  Vierges  debout  des  collections  Heugel  (rep.  Cat. 
Spitzer,  t.  I,  pl.  xxmj  et  Pierpont-Morgan  (Londres),  celle  de  la  cathédrale 
de  Tolède  rep.  Cat.  de  l'Exp.  Iiist.  de  Madrid , 1892,  xxi),  celles  aussi  du 
Louvre  (nu  41)  et  de  la  collection  Bossy  (rep.  dans  les  Arts , 1904,  n°  55 
p.  25),  cette  dernière  plus  précieuse  peut-être  et  d'un  art  plus  intime;  les 
grands  plis  droits  du  manteau  tombant  jusqu'aux  pieds,  donnent  à cette 
série  un  caractère  de  noblesse  particulière.  Toutefois,  elles  sont  des 
exceptions  et,  en  même  temps  que  le  liancliement,  apparaissent  d’ordi- 
naire les  draperies  plus  molles  et  plus  lâches.  Les  manteaux,  raccourcis 
par  la  mode,  se  transforment  peu  à peu  en  des  sortes  d'écharpes  à plis 
innombrables  et  sans  dessin,  qui,  coupant  transversalement  les  grandes 
lignes  verticales  delà  robe,  se  ramènent  sous  le  bras  qui  tient  l'Enlant,  et, 
retournées,  recroquevillées  sur  elles-mêmes,  retombent  sur  le  côté  en 
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zigzags  secs  et  en  volutes;  en  même  temps  les  visages,  de  plus  en  plus 
arrondis,  prennent  une  placidité  souriante  d'une  singulière  uniformité.  Et 
assurément  certains  exemplaires  de  ces  \ ierges  sont  charmants  encore, 
comme  celle  de  la  collection  Lefranc,  au  visage  futé  et  point  du  tout  con- 
ventionnel; mais  avec  celle  du  musée  de  Berlin  nu  85  le  type  est  créé 
qui  ne  fera  que  s’alourdir,  élégant  encore  ici  et  de  jolie  allure,  mais  qui 
s'épaissira  dans  les  statuettes  des  collections  Boy,  Micheli,  de  Munich 
Cal.,  L \ 1 , n°  1580)  et  du  musée  d’Amsterdam.  La  formule  est  née  «pii  vase 
répandre,  et  les  Vierges  assises  n’échapperont  pas  davantage  à la  conta- 
gion : h*s  unes  plus  allongées,  comme  celles  <l<*s  collections  Cardon 
Bruxelles)  et  Corroyer,  les  autres  plus  trapues,  ainsi  «)ue  celles  des  col- 
lections Harding  (Londres),  Piet-Lataudrie  et  du  musée  de  Liverpool 
fort  agréables  pour  la  plupart,  il  est  vrai,  mais  ouvrages  d'ateliers  dont 
la  formule  à la  mode  a quelque  peu  effacé  la  personnalité. 

Mais  «lès  lors  le  culte  familier  rendu  à la  Vierge  ne  se  contentait  plus 
de  ces  simples  statuettes;  il  lui  fallait  de  véritables  sanctuaires,  et  l’habi- 
tude se1  prit  de  composer  en  son  honneur  de  petits  autels  portatifs, 
tabernacles  ou  « tableaux  cloans  »,  comme  «lisent  les  inventaires,  devant 
les«juels  l'on  pouvait  faire  ses  dévotions.  Les  uns  sont  fort  simples,  et, 
comme  ceux  «le  la  collection  Oppenheim  Cologne;  rep.  Zeitschrift  fin • 
christ.  Kunsl,  1890,  p.  252)  et  de  l’hôtel  Pincé  (Angers;  rep.  Cal.  Exj>. 
rétr.  1900,  n°  1 15),  figurent  la  Vierge  à la  partie  centrale,  sous  une  arca- 
ture  couronnée  d’un  gable,  avec  des  anges  porte-flambeaux  aux  deux 
volets;  la  disposition  est  heureuse  et  claire,  et  les  deux  exemplaires  «pie 
nous  citons  tout  à fait  excellents.  Mais  c’était  un  thème  qu’il  était  aisé  de 
compliquer,  et  l'on  n'y  manqua  pas  : des  <«  histoires  » s’inscrivirent 
bientôt  sur  une  double  ou  triple  garniture  de  volets,  et  I«>s  polyptyques 
«pie  forma  ce  groupe  de  la  Vierge  tenant  l'Enfant,  entourée  des  scènes  les 
plus  aimables  de  sa  vie,  constituent  une  «les  séries  les  plus  nombreuses  et 
à la  fois  les  plus  gracieuses  que  nous  ait  laissées  Part  de  Livoirier.  A la 
vérité,  les  habiles  ouvriers  «les  mains  de  qui  ils  sortirent  ne  se  mirent 
guère  en  frais  d’imagination  : les  histoires  figurées  sur  les  volets  sont  tou- 
jours les  mêmes,  l’Annonciation,  la  V isitation,  la  Nativité,  l’Adoration 
«les  Mages  et  la  Présentation  au  Temple,  et  comme  ces  scènes  sont  préci- 
sément celles  que  les  miniaturistes  contemporains  traitaient  le  plus 
volontiers,  — à l’exclusion  «le  toutes  autres,  celles  de  la  Passion  excep- 
tées, — les  ivoiriers  se  bornèrent  5 copier  les  manuscrits  et  à leur  em- 
prunterleur  formule.  Tantôt,  dans  l'Annonciation,  l’ange  apparaît  à la 
Vierge  dans  les  airs,  tantôt  il  se  dresse  devant  elle,  sa  banderolle  à la 
main;  tantôt  dans  la  Nativité,  l’Enfant,  à la  manière  du  xme  siècle,  est 
couché  sur  une  sorte  d'autel,  à l'arrière-plan,  entre  l'Ane  et  le  bœuf, 
tantôt  la  Vierge  l'a  pris  dans  ses  bras  ou  môme  Joseph  le  lui  tend  affec- 
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tueusement  ; mais  la  plupart  de  ces  variantes  se  retrouvent  dans  les  ma- 
nuscrits français  contemporains.  Ces  petits  autels  étaient  assurément 
adaptés  en  perfection  aux  usages  de  la  dévotion,  car  ils  jouirent  de 
longues  années  durant  de  la  faveur  publique  : la  transformation  progres- 
sive du  type  des  Vierges  en  témoigne.  Dans  les  retables  des  collections 
Mège  et  Magniac  (rep.  au  Gat.  n°  257),  des  musées  de  Reims  et  de  Vienne 
(Autriche),  dans  celui  aussi  delà  collection  Hainauer  (rep.  Cat.  Spitzer, 
n°  84,  pl.  xxn),  bien  plus  important,  où  un  triple  baldaquin  abrite  sous 

ses  arcatures  la  Vierge  avec 
deux  anges  porte-flambeaux 
(la  même  disposition  se  re- 
trouve au  trésor  de  Hal- 
berstadt),  c'est  exactement 
cette  Vierge  de  la  tin  du 
xme  siècle  dont  le  n°  51  du 
Louvre  (rep.  au  Cat.)  nous 
offre  un  si  aimable  modèle. 
Puis  les  longs  plis  harmo- 
nieux disparaissent  ; le  man- 
teau s'ouvre  et  les  draperies 
tombent  en  pans  plus  secs 
et  moins  nobles  : c'est  le 
cas  des  retables  du  Soutb- 
Kensington  (n°  570-71,  rep. 
dans  Maskell,  p.  154),  du 
musée  de  Lille  (anc.  coll. 
Üzenfant,  rep.  dans  Van 
Ysendick)  et  des  collec- 
tions Salting,  Oppenbeim 
(Cologne)  et  Liechtenstein 
(Vienne;  rep.  Zeitschrift  für  chr.  Iiunst,  1898,  p.  118)  où  la  Vierge  est 
debout,  de  ceux  des  collections  Morgan  (Londres)  et  Cottreau,  du 
Vatican  (pl.  xiv  et  xix),  des  musées  de  Dijon  (n°  545  de  la  coll.  Tri- 
molet),  de  Cologne  et  de  Ravenne,  où  elle  est  assise,  du  retable  aussi  de 
l'ancienne  collection  Roy,  dont  les  histoires  des  volets  sont  un  peu  plus 
développées  (rep.  Cat.  Spitzer,  n°  47,  et  Cat.  Exp.  rètr.  1900,  n°  ll  1).  C'est 
enfin  la  Vierge  hanchée,  au  manteau  en  écharpe  à plis  transversaux  des 
retables  du  Louvre  (n°  66,  rep.  au  Cat.)  de  Soutb-Ivensington  (nos  4686- 
1858,  rep.  dans  Gust.,  p.  145  et  141-66,  rep.  dans  Maskell,  p.  58),  de 
Berlin  (n°  181),  du  Rritish  Muséum  et  de  la  collection  Campe  (Ham- 
bourg); leur  style  est.  moins  pur,  si  l'on  veut,  et  les  sujets  des  volets 
sont  parfois  d'une  formule  un  peu  bien  alourdie,  mais  le  charme  des 


Fig.  514.  — Triptyque,  ivoire  français  de  la  première 
moitié  du  xive  siècle. 

(Musée  de  Berlin. 
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\ ierges  est  ou  moins  égal  malgré  leur  complication,  et,  dans  leur  grâce 
alanguie,  elles  l’emportent  peut-être  sur  d’autres  œuvres  plus  fortes  et 
d'un  maniérisme  moins  aigu. 

Mais  au  tableau  central  de  la  \ ierge  adorée  par  les  anges,  la  piété  îles 


Phot  1. nandou. 

Fig.  515.  — Triptyque  provenant  de  Saint-Sulpice  du  Tarn,  ivoire  français 
de  la  première  moitié  du  xiv"  siècle. 

(Musée  de  Cluny.) 

fidèles  pouvait  souhaiter  d adjoindre  encore  quelque  autre  scène  de  sa  vie 
ou  de  l’Evangile  ; les  ivoiriers  combinèrent  en  conséquence  une  dernière 
forme  de  retable,  et,  sans  rien  changer  aux  volets,  ils  ajoutèrènt  au  centre, 
au-dessus  de  la  Vierge  glorieuse,  soit  son  Couronnement,  soit  un  Christ 
de  Majesté,  soit  une  Crucifixion.  Le  Couronnement  se  trouve  dans  un  fort 
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beau  « tableau  » de  South-Kensington  (n°  0-7*2) , aux  figures  un  peu  trop 
allongées,  mais  d'une  extrême  élégance,  et,  au  même  musée  (n°  7592-66), 
dans  une  pièce  plus  faible,  en  léger  relief,  (pie  la  plus  étrange  des  tradi- 
tions attribuait  jadis  à Orcagna.  Le  thème  du  Christ  de  Majesté  a produit 
une  œuvre  qui,  malgré  les  restaurations  qu’ont  subies  ses  architectures, 
peut  passer  pour  une  des  plus  importantes  de  bivoirerie  française,  le  poly- 
ptyque de  la  collection  Basilewsky,  au  musée  de  l’Ermitage  à Saint-Péters- 
bourg ;n°  93,  rep.  cat.  Parcel,  pl.  XY1).  Quant  à la  Crucifixion,  elle  figure 
sur  un  morceau  fort  remarquable,  celui  du  musée  de  Hambourg  (anc.  col- 
lection Spitzer,  n°  94)  cl  sur  un  autre  qui  est  d’une  singulière  beauté,  le 
triptyque  de  Saint-Sulpice-du-Tarn  au  musée  de  Cluny  (rep.  Mémoires  et 
Monuments , Mélanges  Piot,  1895).  Dans  l’un  et  l’autre,  les  Vierges,  l’une 
assise,  l’autre  debout  entre  les  anges  porte-flambeaux,  sont  des  statuettes 
exquises,  proches  parentes  de  celles  des  triptyques  du  Louvre  (n°  66)  et  de 
South-Kensington  n° 4686-58),  les  plus  gracieuses  delà  série;  mais  de  plus 
la  scène  de  la  Mise  en  Croix  est  d’une  singulière  noblesse  et  l'effet  se 
trouve  augmenté  par  ces  jeux  d'ombre  et  de  lumière  que  le  fort  relief  de 
la  pièce  de  Cluny  permet.  Et  pourtant,  même  dans  des  ouvrages  de  maître 
comme  ceux-là,  le  poncif  se  sent,  ce  fâcheux  poncif  qui  vous  poursuit 
durant  tout  le  xive  siècle  : les  sujets  évangéliques  des  volets,  Mages,  Pré- 
sentation, Portement  de  croix  et  Déposition,  sont  certes  d’un  bon  travail, 
mais  vraiment  le  tailleur  n'a  pas  pris  assez  de  peine  à varier  des  formules 
qui  traînaient  dans  l’atelier;  il  s'est  borné  à les  répéter  dans  la  composi- 
tion, dans  les  attitudes,  dans  les  visages,  et  plusieurs  figures,  le  grand 
prêtre,  Joseph  d'Arimathie,  le  Mage  à genoux,  ne  sont  autre  chose  que 
ces  « nobles  têtes  de  vieillards  » qu'après  la  miniature  l'art  de  livoirier 
ressassait  (voir,  sur  cet  atelier,  Semper,  Zeitschrift  für  cliristliche  Kunst , 
1898,  et  Iî.  Kœchlin,  Gazette  des  Beaux-Arts,  1905,  t.  II). 

De  batelier  qui  a produit  le  triptyque  de  Saint-Sulpice  du  Tarn,  il 
faut  rapprocher  celui  auquel  on  doit  les  deux  triptyques  presque  pareils  de 
la  collection  Martin  Le  Roy  rep.  Cat.  de  la  coll.  Martin  Le  Boy,  fasc.  Il, 
pl.  xii  et  de  la  bibliothèque  d'Amiens  (anc.  coll.  Lescalopier,  rep.  dans 
Musées  et  Monuments,  I,  1906),  celui  de  la  collection  Arconati-Yisconti 
rep.  dans  les  Arts,  1905,  n°  20,  p.  15),  et  un  volet  du  Louvre  (n°  57,  rep. 
au  Cat.).  Les  compositions,  tirées  de  la  Légende  dorée  et  en  suivant  exacte- 
ment le  texte,  figurent  la  Mort  de  la  Vierge,  ses  Funérailles  et  son  Cou- 
ronnement (les  Funérailles  étant  remplacées  dans  le  triptyque  Arconati- 
\ isconti  par  la  Nativité,  les  Mages  et  la  Présentation).  Le  récit  est  clair, 
pittoresque,  d’un  dramatique  sobre,  et  la  grande  scène  de  la  Mort,  la 
\ ierge  sur  son  lit  entourée  des  Apôtres,  avec  le  Christ  qui  vient  chercher 
son  âme,  traduit  très  noblement  en  ivoire  les  modèles  qu’imagiers  et 
miniaturistes  fournissaient  à batelier. 
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Ces  « tableaux  » sont,  avec  1 admirable  Christ  entre  les  deux  Larrons 
de  la  collection  \\  allacc,  les  plus  grands  qui  nous  soient  parvenus;  mais 
il  esl  Ibrt  possible  que  les  ivoiriers  du  xivu  siècle  en  aient  taillé  de  beau- 
coup plus  considérables.  Certains  fragments  subsistent  qui  ont  dû  faire 


Fig.  316.  — La  Mort,  l’Assomption  et  le  Couronnement  de  la  \ ierge,  ivoire  français 
du  commencement  du  xiv*  siècle. 

(Coll.  Martin  Le  Roy.) 

partie  d ensembles  importants,  telle  la  plaque  du  Louvre  figurant  la  Nati- 
vité, qui  est  encore  du  xinp  siècle  ( n°58,  rep.  au  Cal.  , tels  des  personnages 
isolés  en  ronde  bosse,  comme  1 Évêque  de  la  collection  Fitz-llenry  Lon- 
dres), si  voisin  de  la  sculpture  monumentale,  et  le  Confesseur  (?)  de 
M.  Homberg;  il  va  aussi  des  Saints  et  des  Saintes,  comme  le  saint  Chris- 
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tophe  du  musée  de  Copenhague 
(n°  10565), la  sainte  Marguerite 
du  British  Muséum  sortant  si 
naïvement  du  flanc  d’un  mon- 
stre étrange,  une  Sainte 
Femme  du  Musée  archéolo- 
gique de  Milan,  infiniment  dé- 
licate, qui  vraisemblablement 
appartenaient  de  même  à des 
groupes,  peut-être  à des  reli- 
quaires comme  celui  de  la  ca- 
thédrale de  Rouen,  avec  ses 
deux  anges  souriants  (daté 
1540).  Nous  avons  enfin  des 
fragments  de  Crucifixion  chez 


Phot.  R.  Kœchlin. 

Fig.  317.  — La  Nativité,  ivoire  français  de  la  fin  du  xm”  s. 
(Musée  du  Louvre.) 


M.  Homberg (le  Christ,  rep.  dans  les  Arts , 1904,  n " .»(>),  au  Louvre  (n"  78-9) 

cl  dans  l'ancienne  collection  Desmottes 
(nos  276-7,  la  Vierge  et  saint  Jean)  ; des 
restes  de  Nativités,  chez  M.  Albert  Mai- 
gnan,  à Darmstadt,  et,  d’un  autre  style, 
au  British  Muséum;  des  débris  d’une 
Mort  de  la  Vierge,  à Troyes,  et  d’une 
Fuite  en  Egypte,  à Saint-Omer.  Mais 
les  plus  caractéristiques  de  ces  mor- 
ceaux sont  des  scènes  de  la  Passion 
dans  les  collections  Micheli  (le  Christ 
bafoué),  Mège  (Arrestation  du  Christ  et 
un  des  Bourreaux),  et  Martin  Le  Roy 
(Christ  à la  colonne);  débris  d'un  grand 
retable  dont  le  tabernacle  de  la  collec- 
tion Wcisbach  (Berlin)  nous  offre  peut- 
être  le  modèle  ; il  faut  vivement  déplorer 
la  perte  de  cet  ensemble:  avec  la  vigueur 
de  leur  style,  très  sobre  et  éloigné  de  la 
caricature  dans  des  scènes  qui  y prêtent 
si  souvent,  ces  fragments  demeurent, 
parmi  les  monuments  de  fart  de  l’ivoirier, 
ceux  qui  nous  montrent  le  mieux  l’intelli- 
gence de  ses  emprunts  à la  grande  scul- 
pture. Il  va  sans  dire  que  nous  n’avons 
noté  dans  cette  rapide  revue  que  les 
principaux  types  d’ivoires  et  que  nous  n’avons  pas  prétendu  citer  toutes 


Fig.  318.  — Le  Christ  entre  les  Larrons, 
ivoire  français  du  commencement  du  xiv*  s 

(Coll.  Wallace.) 
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les  pièces  connues  du  plein  xiv®  siècle  ; mais  quelles  qu'elles  soient,  qu'il 
s'agisse  de  monuments  de  grande  dimension  comme  le  diplyquc  Carrand, 
au  Bargello  de  Florence  (rep.  Molinier,  les  Ivoires , pl.  \\  ou  de  morceaux 
d'un  usage  plus  spécial,  comme  les  boîtes  de  la  collection  Basilewsky 
(n°  113  du  cat.  Darcel)  et  du  musée  de  Dijon  (rep.  Cat.  Exp.  rétr.  1900, 
n"  10‘2),  la  facture  demeure  semblable  à ce  que  nous  avons  vu  aux  volets  de 
nos  retables;  les  mêmes  scènes  y sont  figurées  et  traitées  de  la  même 
façon,  toujours  d'après  les  modèles  que  fournissaient  les  miniatures.  Cette 
unité,  qui  persiste  à travers  l’évidente  diversité  de  tant  d’ateliers,  est  très 
remarquable.  Et  sans  doute,  elle  ne  dénote  pas  une  forte  imagination  chez 
les  ouvriers,  mais  elle  est  une  preuve  de  plus  de  l'excellence  de  l’organisa- 
tion du  travail:  il  n'y  avait  pas  d'effort  perdu  cl  tout  concourait  au  main- 
tien d'une  tradition  sur  laquelle  vivait  le  métier  tout  entier. 


, La  seconde  moitié  du  XIV'  siècle  et  le  XV'. 

Un  ne  saurait  nier  que  dans  la  seconde  moitié  du  xivc  siècle  cette 
tradition  — et  ce  n’est  pas  seulement  de  l’art  de  l’ivoire  qu'il  faut  l’enten- 
dre — fût  assez  près  d'être  épuisée.  Les  formules  d'art  du  \me  siècle 
s'étaient  maintenues  avec  quelques  modifications  de  forme  durant  la  pre- 
mière partie  du  xive,  mais  un  moment  vient  où  toute  formule  se  dessèche, 
où  seul  survit  le  poncif,  et  ce  moment  n’était  plus  loin.  Les  miniaturistes 
et  les  sculpteurs  le  comprirent,  et,  par  une  observation  plus  exacte  de  la 
nature,  par  l'introduction  d'un  réalisme  étranger  à la  vieille  tradition  idéa- 
liste, ils  vivifièrent  leur  art  et  lui  donnèrent  une  floraison  nouvelle.  Parmi 
les  ivoiriens,  plusieurs  tentèrent  de  suivre  leurs  modèles  ordinaires  dans 
celle  voie  et  adoptèrent  eux  aussi  un  style  plus  dramatique,  recherchant 
les  effets  de  pathétique  et  donnant  à leurs  compositions  plus  de  variété  et 
de  mouvement.  Mais  si  certains  réussirent  à se  transformer  heureuse- 
ment, beaucoup  n'étaient  pas  de  force  à essayer  de  ces  nouveautés;  les 
uns  en  eurent  conscience  et  se  bornèrent  à continuer  à besogner  suivant 
leur  usage  séculaire  et  à déformer  de  plus  en  plus  leurs  poncifs  déjà 
vieillis;  les  autres  imitèrent  gauchement  les  ateliers  à la  mode  du  jour,  en 
aggravant  les  défauts,  et  en  somme  les  tentatives  faites  pour  rendre  la 
vie  à l'art  usé  de  l ivoiricr  n’aboutirent,  à quelques  exceptions  près,  qu'à  la 
création  d'une  nouvelle  formule,  aussi  banale,  mais  singulièrement  moins 
plaisante  que  l'ancienne. 

Il  y eut  naturellement  une  transition,  et,  comme  les  ouvriers  étaient 
habiles,  il  va  sans  dire  «pie  certaines  pièces  demeurent  fort  agréables  à 
l’œil.  Le  British  Muséum  possède  une  Vierge,  jeune  et  du  plus  aimable 
visage,  qui  donne  le  sein  à son  enfant  nu,  et  certes  1 ensemble  est  pitlo- 
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resque  et  gracieux;  mais,  à y regarder  de  près,  cet  enfant  est  mou  et  trop 
joli,  le  manteau  sans  style,  plus  semblable  à un  linge  mouillé  et  tordu  qu'à 
une  draperie  logiquement  ordonnée.  La  Vierge  et  la  Sainte  du  Louvre 
(n°  99,  rep.  Molinier,  tes  Ivoires,  p.  L88  et  n°  107,)  sont  moins  avenantes 
déjà,  avec  leurs  tètes  trop  grosses  et  sans  expression,  et  les  draperies  pen- 
dantes semblent  encore  pires:  comme  au  reliquaire  de  sainte  Catherine  de 
la  collection  Carrand  (rep.  Zeitschrift  fur  christ.  Kunst,  1890,  p.  355),  au 
Bargello,  et  à celle  de  Cluny  (rep.  Molinier,  ibid.,  p.  188),  on  dirait,  sui- 
vant le  mot  pittoresque  de  Courajod,  un  « pa- 
quet de  loques  » qui  leur  tombe  de  la  taille. 
Et  ce  sont  là  des  morceaux  d'excellent  travail 
encore,  d'une  facture  précieuse  et  qui  décèle 
des  mains  expertes  : on  imagine  ce  que  de- 
vient ce  style  lorsque  le  métier  lui-même  est 
inférieur;  la  Vierge  du  musée  de  Berlin  (n°  85), 
celles  des  musées  de  Dijon  (n°328,  coll.Trimo- 
let),  de  Compiègne  et  tant  d'autres,  sans 
formes,  sans  lignes,  hanchées,  compliquées  et 
minaudières,  nous  en  donnent  le  déplorable 
spectacle. 

L'art  d’ailleurs  se  rapetisse  de  toutes 
façons  et  ce  sont  de  menus  objets  de  piété 
qui  deviennent  à la  mode,  comme  ces  plaquettes 
réunies  d’ordinaire  en  diptyques,  dont  un  si 
grand  nombre  nous  est  parvenu.  A vrai  dire 
l'usage  en  était  répandu  déjà  au  commence- 

nii.  — Liii  \ lerge  t;i  i muant,  ° 1 J 

ivoire  îrançais  de  la  seconde  moitié  ment  du  siècle  et,  de  tous  les  modèles  que  l'on 

(Musée  du  Louvre.)  s'est  borné  à recopier  et  à déformer  à la  fin, 

nous  avons  des  exemplaires  anciens.  Les  sujets 
s'en  montrent  aussi  bien  d’une  extrême  simplicité  et  ils  sont  peu  nom- 
breux : le  plus  commun  est  la  Vierge  entre  deux  anges  porte-flambeaux, 
avec  le  Christ  en  croix  comme  pendant;  c’esl  aussi  la  Nativité,  l'Ado- 
ration  des  Mages  ou  le  Couronnement  de  la  Vierge,  toujours  avec  la 
Crucifixion  en  face;  le  Christ  de  Majesté  au  lieu  de  la  Crucifixion  est 
rare,  et  les  représentations  des  saints  plus  encore.  Les  types  anciens  de 
ces  diptyques  sonl  parfois  excellents  : l’un  des  plus  charmants  que  nous 
sachions  est  certainement  la  plaquette  de  l’ancienne  collection  Léopold 
Goldschmidt,  où  la  Vierge,  le  serpent  sous  ses  pieds,  deux  anges  debout 
à ses  côtés,  tient  dans  ses  bras  l’Enfant  qui  se  détourne  gentiment  pour 
tendre  sa  main  à baiser  à un  angelot  voletant  près  de  lui;  l'invention  est 
exquise  et  l’exécution  simple  et  grande.  La  Nativité  du  Louvre  (n°  90) 
est  d'une  grâce  et  d’un  naturel  parfaits,  et  le  Christ  jugeant,  qui  lui  fait 
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face,  d'une  puissance  admirable.  La  \ ierge  enlrc  deux  anges  cl  deux 
sainlcs  de  M.  Aynard  (Lyon)  présente  un  arrangement  heureux  aussi 
et  un  style  tempéré,  et  dans  la  Descente  de  croix  de  la  collection  Gillot, 
aucune  exagération  n’altère  le  pathétique.  Mais  ce  sont  là  des  excep- 
tions; dans  la  plupart  de  ces  diptyques  la  banalité  ne  larde  pas  d'ap- 
paraître, et  bientôt  le  maniérisme  el  l’excès.  La  Vierge,  au  lieu  de 
demeurer  droite  entre  les  deux  anges,  se  courbe  vers  eux  en  minau- 
dant; les  Mages  font  des  façons  pour  s’avancer  vers  l'Enfant  South- 


Phot  IL  Kœchlin 

Fig.  320.  — La  Nativité,  le  Jugement  dernier  (diptyque),  ivoire  français 
de  la  première  moitié  du  xive  siècle. 

(Musée  du  Louvre.) 


Kensington,  n°  255-67),  et,  dans  le  Calvaire,  chacun  se  tord  sous  le  poids 
de  la  plus  mélodramatique  douleur,  le  Christ  courbé  en  deux  sur  sa  croix 
et  les  groupes  des  Saintes  Femmes,  de  Jean  et  des  soldats  ondulant  sur 
eux-mêmes  comme  au  gré  d'un  vent  violent  musée  de  Cluny  et  musée  de 
Langres,  abbaye  de  Kremsmiinster,  rep.  dans  h'unstgeiverbliche  Gegenstdndc 
der  kullurliislorischen  Ausstellung  zu  Slcyr,  188  V . Tous  les  diptyques  assu- 
rément ne  poussent  pas  ainsi  la  violence  à l'extrême;  il  y en  a beaucoup 
d honnêtement  médiocres  et  dont  on  ne  saurait  rien  dire;  mais  dans  cette 
innombrable  quantité  de  morceaux  pareils,  on  chercherait  «mi  vain  une 
forme  nouvelle,  un  trait  bien  inventé;  ce  n'est  que  le  ressassage,  parties 
ouvriers  plus  ou  moins  habiles,  de  motifs  usés. 

Et  les  plaquettes  ne  sont  pas  seules  à témoigner  de  cet  affaiblisse- 
ment : il  en  est  de  même  de  la  plupart  des  séries.  Voici  les  crosses  épisco- 
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pales,  par  exemple.  Leur  forme,  qu’imposait  la  tradition,  est  d'une  grâce 
parfaite,  leur  disposition  ingénieuse,  et  avec  les  curieux  refouillements  de 
la  volute  taillée  â jour  et  présentant  d'une  part  le  Christ  en  croix,  de  l’autre 
la  Vierge  entre  deux  anges,  elles  paraissent  des  œuvres  accomplies;  mais 
qu’on  en  examine  le  dessin  de  plus  près  et  l’on  reconnaîtra  que  ce  thème 
invariable  est,  à peu  d’exceptions  près,  invariablement  traité  avec  la  même 
lourdeur;  toutes  ou  presque  toutes  les  crosses  sont  de  la  seconde  moitié 
du  xive  siècle,  et  quelques-unes  à peine  échappent  à ce  contournement  des 

draperies,  à ce  déséquilibrement 
des  attitudes,  à cette  vulgarité 
en  un  mot,  qui  dans  les  pièces 
médiocres  est  à ce  moment  le 
propre  du  métier  de  l’ivoire. 

Une  seule  série  originale 
semble  s’être  constituée , un 
groupe  de  diptyques  de  la  Pas- 
sion, et  c’est  là  seulement  que 
nous  pouvons  sentir  quelles  qua- 
lités nouvelles  pouvaient  se  faire 
jour  chez  les  meilleurs  de  nos 
ivoiriers  dans  la  dernière  pé- 
riode de  leur  activité.  Le  sujet 
assurément  n’était  pas  neuf,  et 
dès  le  xme  siècle  il  avait  été 
traité  avec  largeur  et  puissance  : 
l’un  des  plus  remarquables  spé- 
cimens est  celui  du  Louvre 
(n°  40),  dont  les  scènes  sont 
exactement  conformes  à l'ico- 
nographie des  miniaturistes, 
mais  l’ivoirier  l’a  heureusement  transposée,  et  son  œuvre,  du  meil- 
leur style,  est  sobre  et  poignante  à la  fois.  Le  beau  diptyque  poly- 
chrome de  la  collection  Coltreau  est  un  peu  postérieur,  mais  de  même 
beauté.  Ce  sont  des  œuvres  simples,  surtout  si  on  les  compare  au  groupe- 
ment qu’imagina  l’atelier  du  milieu  du  xive  siècle.  Dans  un  diptyque  divisé 
en  six  compartiments  (trois  registres  par  feuille),  l’auteur  se  donna  le 
problème  de  faire  tenir  la  Résurrection  de  Lazare,  l’Entrée  à Jérusalem, 
le  Lavement  des  pieds,  la  Cène,  Gethsemani,  l’Arrestation  du  Christ,  la 
Mort  de  Judas  et  la  Crucifixion.  L’arrangement  dut  être  au  goût  des 
fidèles,  car  plusieurs  pièces  nous  sont  parvenues  de  la  série  : celles  des 
musées  de  Madrid, de  Berlin (nos  108  et  9)  et  de  Copenhague  (n°  10558),  des 
collections  Hainauer  (anc.  coll.  Spitzer,  n°  01)  et  Campe  (Hambourg),  de 


Fig.  521.  — La  Vierge  entre  deux  anges  et  deux  saintes, 
ivoire  français  du  second  tiers  du  xiv*  siècle. 

(Coll.  Aynard,  Lyon.) 
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South-Kensington  (n°  291-1807),  de  Spitzer  n°  71  cl  des  musses  de 
Cassel  et  de  Dijon  (n°  15Ü1).  Et  celle  vogue  était  méritée;  rien  de  plus 
ingénieux  en  effet  que  ces  tableaux  où,  pour  faire  tenir  tous  les  person- 
nages dont  il  avait  besoin,  l'ivoirier  a su  les  mettre  en  perspective  sur 
plusieurs  plans  : sa  composition  demeure  claire  malgré  tout  cl  le  pathé- 
tique y paraît  parfois  très  puis- 
sant; ce  n’est  plus  sans  doute  le 
geste  noble  et  la  belle  draperie 
classique  de  jadis;  les  mouve- 
ments sont  violents  et  des  plis 
excessifs  les  soulignent,  mais  le 
sentiment  est  intense  et  l’effort 
notable,  malgré  certains  défauts, 
tels  que  les  visages  singulièrement 
inexpressifs  dans  toute  celte  fougue 
et  le^  proportions  souvent  peu  con- 
venables. Nous  savons  en  vérité 
que  l’idée  première  et  même  l’exacte 
disposition  des  scènes  se  trou- 
vent dans  les  manuscrits,  parfois 
geste  pour  geste,  et  que  l'ivoirier 
n'a  rien  inventé;  pourtant  la  tra- 
duction en  ivoire  était  heureuse,  cl 
les  meilleures  de  ces  pièces  sont 
presque  des  chefs-d’œuvre  d'exé- 
cution. Or  c’est  sur  elles,  on  peut 
le  dire,  que  va  vivre  toute  l'ima- 
gerie d’ivoire  de  la  tin  du  xive  siè- 
cle, en  combinant  de  mille  façons 
les  motifs,  y introduisant  d'autres 
scènes,  les  résumant,  les  allon- 
geant, les  déformant  aussi,  hélas! 
trop  souvent;  mais  le  fond  de- 
meure à peu  près  le  même  et  le 
style  de  l'atelier  se  retrouve  sous  les  modifications  de  l’original.  Le  pot  il 
diptyque  de  la  collection  Dutuit  le  résume  en  quatre  scènes,  comme  celui 
de  M.  Gillot  et  un  autre  de  la  collection  Filz-IIenry  Londres);  b'  grand 
diptyque  de  Mlle  Grandjean  l’allonge  du  Portement  de  Croix  cl  tic  la 
Flagellation;  ceux  des  collections  Garnier,  Dutuit  (rep.dans  les  Arts,  1902, 
n°  II,  p.  42)  et  du  British  Muséum,  identiques  entre  eux,  y ajoutent  la 
Hésurrection,  l'Ascension  et  la  Pentecôte,  avec  des  scènes  de  l’Enfance 
du  Christ,  l’Annonciation,  la  Nativité  et  les  Mages;  et  celui  de  la  collec- 


Thot  R Kœclilin 

Fig.  322.  — Crosse,  ivoire  français  de  la  seconde' 
moitié  du  xiv*  siècle. 

(Coll.  Dutuit.) 
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lion  Bardac  ( Cat . Exp.  rét.  1900,  n°  152)  y joint  la  Mise  au  tombeau;  le 
Couronnement  de  la  Vierge  intervient  enfin  (coll.  Salting,  Londres)  et  le 
Christ  de  Majesté  (coll.  Corroyer  et  musée  de  Berlin,  nos  97-98),  et  l’on 
pourrait  continuer  longtemps  l’étude  de  cet  étrange  jeu  de  patience 
auquel  se  livrèrent  les  ivoiriers.  Sans  doute  la  copie  n’est  pas  absolue; 
on  peut  distinguer  encore  dans  la  monotonie  générale  certains  ateliers 
particuliers,  et  quelques-uns  conservent  dans  l’exécution  un  reste  de  per- 


Fig.  323.  — Diptyque  de  la  Passion,  ivoire  français  du  milieu  du  xivc  siècle. 

(Coll.  Ilainauer,  Berlin.) 


sonnalité;  d'autres  font  effort  pour  échapper  à la  banalité,  et  en  dehors 
même  de  quelques  rares  pièces  d’invention  originale,  telles  que  les  dipty- 
ques des  collections  Manzi  et  Mcgc  ou  du  musée  de  Lille  (rep.  dans  Album 
arch.  des  musées  de  province,  p.  55),  il  faut  quelque  attention  pour  retrou- 
ver le  modèle  primitif  dans  le  beau  diptyque  en  quadrilobes  de  la  collec- 
tion Doistau  et  dans  celui  du  Louvre;  mais,  pour  bien  dissimulé  qu'il 
paraisse,  on  le  découvre  inévitablement  et  jusque  dans  des  coffrets, 
comme  ceux  du  musée  Saint-Raymond  de  Toulouse  rep.  Cat.  Exp.  rét. 
1900,  n°  71  ) et  de  la  collection  Wernher  (anc.  coll.  Heckschcr,n°  195,  rep. 
au  Cat.  : plus  ou  moins  lourd  d’exécution,  plus  ou  moins  indiscret  de 
gesticulation,  plus  ou  moins  inexpressif  de  visage,  plus  ou  moins  sec  de 
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draperies  à mesure  qu’on  avance  vers  la  (in  du  siècle,  c'est  toujours  le 
même  thème  fourni  jadis  par  les  miniaturistes  qui  reparaît  voir,  sur  cette 
série,  R.  Kœchlin,  L'Atelier  îles  Diptyques  delà  Passion,  Gazette  îles  lleaux- 
Arts , 1 906,  t.  1). 

Cette  influence  des  miniaturistes  se  reconnaît  encore  dans  une  série 


Phot.  R Kœchlin. 

Fig.  324.  — Diptyque,  ivoire  français  du  milieu  du  xiv'  siècle. 

(Coll.  Dutuit.) 


de  pièces  d’un  caractère  très  spécial,  d une  extrême  linesse  d exécution  et 
d ordinaire  percées  à jour,  qui  semblent  vraiment  des  enluminures  d ivoire. 
Elles  aussi  figurent  pour  la  plupart  des  scènes  de  la  Passion,  mais  suivant 
d autres  formules  que  celles  dont  avait  usé  1 atelier  précédent  Soutli- 
Kensinglon,  n°  500-71,  rep.  par  Maskell,  p.  128;  coll.  Salting,  Londres; 
Cat.  Spitzer,  n°  72,  pl.  xx;  musées  de  Lyon,  n " 85,  British  Muséum  et  ( duny, 
n°  1096).  En  elfet,  un  décor  d’architecture  nouveau  s’y  introduit  avec  les 
surcharges  du  décor  flamboyant,  et  des  recherches  pittoresques  s y aper- 
çoivent en  même  temps  qu  une  certaine  note  de  plus  en  plus  réaliste; 
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c'est  ainsi  que  les  bourreaux  du  Christ  ont  dépouillé  le  vieux  costume 

de  fantaisistes  Romains  pour  endosser  le  vêtement  court  à la  mode  de 

la  deuxième  moitié  du 
xive  siècle.  C’est  là  sans 
doute  un  effort  un  peu 
superficiel  ; i\  est  à noter, 
pourtant, car  il  se  retrouve, 
et  singulièrement  plus 
heureux,  dans  de  nom- 
breux fragments  en  très 
haut  relief,  répartis  entre 
divers  musées  et  collec- 
tions privées.  Ce  sont 
généralement  aussi  des 
personnages  de  la  Pas- 
sion et,  groupés  par  trois 
ou  quatre,  d'assez  grandes 
dimensions,  ils  ont  dû 
faire  partie  jadis  de  re- 
tables : d'une  certaine  al- 
lure, impressionnants  par 
leur  air  tragique,  ils  sem- 
blent au  premier  abord 
pris  sur  le  vif  et  l’on 
croit  y découvrir  comme 
une  trace  d'observation 
personnelle;  toutefois  ces 
expressions  forcées  sont 
pour  l ordinaire  plus  près 
de  la  caricature  que  de 
la  vérité,  et  l'on  s'en 
rend  compte  mieux  encore 
sitôt  que  l'ivoirier  quitte 
les  sujets  dramatiques  : 
à la  célèbre  Annoncia- 
tion du  musée  de  Langres 
(rcp.  Cal.  Exp.  rêlr.  1900, 
n°  173),  qui  sort  du 
même  atelier,  le  maniérisme  1 emporte  de  beaucoup  sur  le  pittoresque. 
Ces  curieuses  figures  n en  marquent  pas  moins  un  effort  véritable  et 
elles  auraient  pu  faire  espérer  qu  une  renaissance  se  produirait  dans  l ait 
de  1 ivoirier,  analogue  à celle  qui,  sous  l'action  de  grands  maîtres, 


Phot.  K.  Kœchlin 

Fig.  52o.  — Scènes  de  la  Passion,  ivoire  français  découpé, 
de  la  fin  du  xiv”  siècle. 

(South-Kensington.) 
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avait  transformé  l'imagerie  et  la  miniature.  Seulement,  à loul  bien  con- 
sidérer, il  faut  reconnaître  que  ces  morceaux  sont  à peu  près  isolés  dans 
I ivoireric  de  la  fin  du  xivc  et  du  commencement  du  xve  siècle;  ce  qui 
les  entoure  leur  ressemble  si  peu  qu’on  a même  cru  pouvoir  les  tenir  pour 
des  ouvrages  étrangers,  anglais  a-t-on  dit,  et,  en  dehors  d’eux,  l’on  ne 
peut  guère  noter  que  des  imitations  plates  et  sans  vie  des  derniers 
ouvrages  dont  la  mode  ou  la 
piété  des  fidèles  avait,  de 
longues  années  auparavant, 
adopté  les  formules. 

C’est  sur  de  telles  pau- 
vretés que  finit  un  art  qui 
avait  donné  tant  d'exquis 
chefs-d'œuvre,  et  l'on  com- 
prend que  si  môme  des  causes 
économiques  n’étaient  pas 
intervenues  pour  tarir  l’im- 
portalion  de  l'ivoire,  telles 
que  la  fermeture  de  l'Egypte 
au  commerce  européen  sous 
les  Mameluks,  la  mode  s'en 
fût  détournée  et  que  la  pro- 
duction, si  riche  au  xive  siè- 
cle, eût  diminué  de  plus  en 
plus  au  xve.  El  pourtant  quel 
ques  rares  pièces  nous  font 
entrevoir  encore  des  ivoiriers 
de  talent  : dans  un  groupe  de 
la  Pâmoison  de  la  Vierge, 
au  Soulh-Kensington  (n°  572- 
92),  l'accent  est  juste  et  d’un 
réalisme  très  vrai,  et  de  même  une  Pitié,  au  British  Muséum  (rep.  dans 
Maskell,  p.  xcn),  rappelle  tout  à fait  la  tradition  des  imagiers  réalistes; 
au  musée  des  Antiquités  de  la  Seine-Inférieure,  à Rouen,  une  Vierge 
à 1 Enfant  paraît,  dans  sa  grâce  mesurée,  un  reflet  de  cet  art  renou- 
velé qui  devait  donner  dans  la  grande  sculpture  des  œuvres  telles  que 
la  Vierge  du  Marturet  de  Riom;  dans  la  collection  Alfred  André,  une 
sainte  Madeleine  fait  penser,  par  sa  fine  bonhomie,  aux  plus  aimables 
productions  de  l’école  de  la  Loire,  — et  nous  sommes  ici  aux  portes  du 
x\T  siècle.  Mais  ces  morceaux  charmants  sont  de  rares  exceptions;  les 
artistes  qui  les  ont  taillés  n’ont  pas  été  suivis  et  ils  n'ont  point  arrêté  la 
décadence  de  leur  art.  Leurs  rares  successeurs  français  du  xvi°  siècle 

T.  II.  — 62 


Phot.  R.  Kœrlilin 

Fig.  520.  — L’Annonciation,  ivoire  français 
de  la  fin  du  xivc  siècle. 

(Musée  de  Langres.) 
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n’ont  pas  été  beaucoup  plus  heureux,  et,  pour  assister  à la  renaissance 
de  l’ivoire,  il  faut  arriver  jusqu'au  xvne,  jusqu'aux  amours  joufflus  du 
flamand  Duquesnoy  et  aux  gros  silènes  des  vidrecomes  allemands;  mais 
c'est  là  proprement  un  art  nouveau  et  dont  les  gentillesses  prétentieuses 
ne  dérivent  point  du  noble  et  grave  métier  d ivoire  du  moyen  âge  et  n'ont 
rien  de  commun  avec  lui. 


LES  IVOIRES  CIVILS  FRANÇAIS 

Les  ivoiriers  du  xive  siècle  ne  travaillèrent  pas  seulement  pour  « sainte 
Yglise  »,  comme  disent  leurs  statuts  parisiens,  mais  encore  « pour  les 
princes,  barons  et  autres  riches  bornes  et  nobles  »,  et  si,  pour  ceux-là,  ils 
taillèrent  sans  doute  beaucoup  de  statuettes  de  vierges  et  de  tabernacles, 
ils  leur  fournirent  aussi  en  grand  nombre  les  objets  d’usage  courant 
qu'exigeaient  le  développement  du  luxe  et  la  toute-puissance  de  la  mode. 
Les  comptes  mentionnent  continuellement  les  valves  de  boites  à miroirs, 
peignes,  coffrets,  gravoirs,  tablettes  à écrire  et  autres  menus  objets  que 
les  grands  achetaient  aux  ivoiriers  par  l'intermédiaire,  la  plupart  du 
temps,  de  leurs  barbiers,  et  nous  avons  vu  même  que,  parmi  les  rares 
artisans  dont  les  noms  nous  sont  parvenus,  ce  sont  surtout  des 
« pigniers  » que  nous  connaissons.  Etaient-ce  les  mêmes  ouvriers  qui 
taillaient  les  miroirs  et  les  « tableaux  cloans  »?  Il  est  vraisemblable,  et 
l'exemple  de  Jehan  le  Scelleur,  fournisseur  de  Mahaut  d’Artois,  nous 
le  prouverait;  en  tout  cas,  le  style  des  ivoires  religieux  et  des  ivoires 
civils  est  extrêmement  analogue,  pour  ne  pas  dire  identique;  c'est  au 
xivc  siècle  que  les  uns  et  les  autres  atteignent  leur  plus  grande  vogue,  et 
il  semble  même  que  les  ivoires  civils  furent  un  des  articles  de  Paris  que 
les  étrangers  recherchèrent  le  plus  volontiers.  C'est  à Paris  que  les  prin- 
ces s’approvisionnent  de  ces  trousses  de  toilette  contenant  miroir,  pei- 
gne et  gravoir  et  que  renfermaient  des  écrins  de  cuir  peint  et  gaufré, 
œuvres  fort  estimées  des  « gaigniers  ».  Et  certes  ces  ivoires  civils  sont 
souvent  d une  grâce  charmante,  avec  leurs  personnages  en  costume 
du  temps,  avec  leurs  jeunes  gens  et  leurs  dames,  et  P exécution  de  beau- 
coup n’est  pas  inférieure  comme  tinesse  et  comme  style  à celle  des  meil- 
leurs morceaux  de  caractère  religieux.  On  ne  saurait  pourtant  ne  pas 
noter  combien  ces  pièces,  elles  aussi,  se  répètent  entre  elles  : une  dou- 
zaine de  sujets  au  plus  y sont  traités,  et  toujours  de  la  même  façon;  il 
semble  que,  la  formule  adoptée,  nul  n'ait  plus  eu  le  souci  de  la  varier, 
et  la  seule  datation  possible  consiste,  non  dans  le  style,  mais  dans  le  cos- 
tume des  personnages,  long  au  début  et  court  dans  la  seconde  moitié  du 
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siècle  Et  ces  formules  même  n'apparliennent  pas  aux  « pigniers  •>  : >i  la 
sculpture  monumentale  et  la  miniature  avaient  donné  leurs  modèles  aux 
ivoires  religieux,  c est  à la  môme  source  que  puisèrent  les  ivoires  civils, 
dans  les  manuscrits  surtout,  et  dans  certains  bas-reliefs  comme  ceux  des 
piédroits  des  porches  latéraux  de  la  cathédrale  de  Rouen.  Toute  limagi- 
nation  des  ivoiriers  se  trouve  dans  les  illustrations  des  romans.  Ils  n'en 
demeurent  pas  moins  des  ouvriers  infiniment  ingénieux  et  adroits,  et  la 


l'Iiot.  IV  Kœclilm 


Fig.  527.  — Tablettes  à écrire:  la  Main  chaude;  le  jeu  de  la  Mourre. 
Ivoire  français  de  la  seconde  moitié  du  \ive  siècle. 

(.Musée  du  Louvre.) 


série  des  miroirs,  par  exemple,  est  une  des  plus  aimables  qu’ait  produites 
l’art  industriel  du  moyen  âge. 

Les  sujets  familiers  aux  « pignicrs  » sont  empruntés  à la  vie  mon- 
daine, amoureuse  et  chevaleresque,  ou  tirés  des  romans  en  vogue;  mais 
parfois  aussi,  quoique  beaucoup  plus  rarement,  des  sujets  religieux  se 
rencontrent  sur  des  objets  d’usage  mondain,  à moins  que  les  deux  gen- 
res n’y  voisinent,  comme  dans  ce  coffret  du  Louvre  n°  O'ï  où  sur  le 
couvercle  figurent  des  saints,  alors  que  les  côtés  racontent  tout  au  long 
l'histoire  de  Perceval;  un  coffret  du  musée  de  Gotha  présente  une  sem- 
blable particularité.  Il  semble  d’ailleurs  que  la  limite  n'ait  pas  été  très  rigou- 
reusement tracée  entre  ce  qui  était  d'usage  religieux  et  ce.qu’on  devait 
tenir  pour  profane.  Le  coffret  du  Louvre  dont  les  fragments  figurent 
l'histoire  de  l'Enfant  Prodigue  nus  40-8),  celui  de  Garrand  avec  la  légende 
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de  sainl  Eustaclie  (rep.  dans  les  dr/s,  août  1904,  p.  25),  ou  celui  de  l'an- 
cienne collection  Magniac  (n°  258)  avec  des  scènes  de  la  Vie  des  Saints 
onl-ils  jamais  été  des  boîtes  à bijoux  et  est-on  assuré  que  les  scènes 
amoureuses  des  coffrets  de  Sainte-Ursule  de  Cologne  n'ornaient  pas  des 
boîtes  à reliques?  Aussi  bien,  en  vérité,  la  destination  première  de  ces 
pièces  n'importe  guère,  et  nous  ne  nous  attachons  qu’aux  sujets  et  au  style. 

Les  scènes  de  genre,  celles  qui  sont  tirées  de  la  vie  mondaine,  se 
rencontrent  très  fréquemment  et  elles  nous  montrent  les  gentilshommes 
avec  leurs  dames  s’adonnant  à toutes  les  occupations  el  surtout  à tous  les 
plaisirs  de  leur  rang.  Tantôt,  comme  sur  une  valve  de  boîte  à miroir  du 
British  Muséum,  ils  devisent  familièrement,  assis  côte  à côte  sur  un  banc, 
lui,  le  faucon  au  poing,  elle,  ses  gants  à la  main,  vêtus  des  longues  colles 
sans  taille  à la  mode  au  début  du  xive  siècle;  tantôt,  dans  un  jardin  figuré 
schématiquement  par  deux  baliveaux  — les  mêmes  qui  formaient  le  fond 
dans  la  scène  du  Gethsémani,  — ils  jouent  du  luth  el  se  chaulent  des  chan- 
sons (plaquette  de  Cluny,  n°  1086).  Parfois  leurs  exercices  sont  plus  gais, 
et  ce  sont  des  jeux  eu  nombreuse  compagnie  : des  tablettes  à écrire  du 
Louvre  n°  91,  rep.  Mobilier,  les  Ivoires , p.  197)  figurent  la  Main  chaude  el 
la  Mourrc,el  l’attitude  des  joueurs  est  très  finement  observée,  les  groupes 
ingénieusement  ordonnés;  des  pièces  à peu  près  identiques  se  voient  aux 
musées  de  Lyon  (n°  79),  d’Orléans,  de  Ravenne,  au  British  Muséum  et  à la 
colleclion  Martin  Le  Roy,  et  dans  les  meilleures,  1 habileté  technique  esl 
extrême.  Mais  la  chasse  tenait  la  plus  grande  place  dans  la  vie  seigneu- 
riale, et  le  « pignier  »,  fidèle  observateur  de  la  mode,  n'a  pas  manqué  de 
nous  présenter  sous  tous  ses  aspects  la  vie  sportive  de  son  temps.  Sur 
une  tablette  à écrire  de  Berlin  (n°  89),  le  seigneur  et  sa  dame,  portant 
faucon  et  furet,  se  disposent  à partir  pour  la  chasse;  la  dame  remet  une 
épée  à son  ami  (musée  de  Bruxelles,  n°  20,  et  rep.  Cat.  Spitzer,  n°  52, 
pl.  xix),  puis  ils  montent  achevai,  et  sur  d’autres  tablettes  (Louvre,  n°  95), 
sur  des  boîtes  à miroir  aussi  (British  Muséum),  on  les  voit  chevaucher 
côte  à côte,  devisant  et  riant,  suivis  des  valets  et  des  chiens.  Au  coffret 
de  l’ancienne  collection  Thewalt  (Cologne)  et  à celui  du  Louvre  (n°  70),  le 
cortège  se  développe  avec  ses  fauconniers  et  ses  sonneurs  dé  trompé,  et 
c’est,  même  au  hallali  qu’on  assiste  dans  un  admirable  fragment  des  collec- 
tions du  château  de  Maihingen,  au  prince  de  Wallerstein.  Cependant,  la 
chasse  est  un  prétexte  parfois,  el  l'on  s’en  aperçoit  bientôt:  quelques-uns 
des  plus  jolis  miroirs  connus  nous  montrent  le  jeune  couple  — il  est  tou- 
jours jeune  et  forcément  amoureux  — s’enlaçant  doucement  sous  les  om- 
brages favorables  (Louvre,  n°  77  ; Soulh-Kensington,  n°  222-67  ; collections 
Martin  Le  Roy,  Hombcrg  et  Hainauer,  Berlin;  coll.  Spitzer,  n°  09,  rep. 
pl.  xix),  et,  sans  quitter  ses  montures,  se  baisant  sur  la  bouche  (coll.  Gar- 
nier et  Soulh-Kensington,  n°  .219-67),  au  mépris  des  regards  indiscrets 
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des  écuyers.  Enfin,  c est  le  retour  au  château  : la  dame  caresse  le  faucon 
(manche  de  couteau  de  la  collection  Duluit)  avant  de  le  rendre  aux  faucon- 
niers, et  va  prendre  sa  place  A cdlé  du  seigneur  qui  reçoit  ses  vassaux; 
pour  donner  plus  de  grandeur  à la  scène,  l'ivoirier,  dans  le  beau  fragment 
de  miroir  de  Cluny,  a couché  un  lion  el  une  chimère  aux  pieds  des  châ- 
telains, et  un  ange  même,  du  haut  du  ciel,  semble  leur  donner  sa  béné- 
diction. 

Si  la  chasse  n csl  pour  1 ivoirier  qu  une  occasion  de  scènes  d amour, 
les  jeux  de  l’amour  eux-mêmes  ne  lui  fourniront  pas  de  moins  jolis  sujets; 
mais  comme  il  travaille  pour  les 
dames,  il  sait  ce  qu’il  leur  doit 
et  ne  leur  présentera  rien  qui 
choque  leur  délicatesse  : c’est  à 
l’amour  innocent  qu’il  s’en  tient. 

Le  drame,  ou  mieux,  la  comé- 

< 

die,  se  résume  d’ordinaire  en 
quatre  scènes  : la  rencontre,  à 
la  chasse  ou  dans  un  jardin,  les 
premiers  aveux,  les  privautés 
permises,  et  l’amour  couronné. 

Nombre  de  coffrets  nous  mon- 
trent les  quatre  scènes  réunies, 
les  amoureux  isolés  sous  de 
riches  arcal lires,  qui  forment 
comme  des  abris  où  ils  peuvent 
se  caresser  à l’aise,  s’agenouil- 
ler ou  recevoir,  sous  forme  de 
chapeaux  de  fleurs,  le  prix  de 
leur  constance  [Louvre,  nos  63  et  70;  trésor  de  Sainte-Ursule  de  Co- 
logne, collection  Bourgeois  n°  1056;  collections  Pierpont-Morgan  anc. 
coll.  Mannheim);  Thewalt,  Cologne;  Martin  Le  Roy,  Piet-Lataudrie ; 
Aynard,  Lyon].  Et  sans  doute,  ce  sont  là  des  morceaux  fort  agréables; 
mais  il  semble  que  l’ivoirier,  une  fois  le  thème  adopté,  ne  se  soit  plus 
guère  mis  en  frais;  ces  scènes  très  simples,  il  les  répète  continuellement, 
sans  en  varier  la  formule,  et  sur  les  tablettes  à écrire  Louvre,  n°  75  et 
coll.  Cottreau  el  Ilomberg)  ou  les  valves  de  miroirs,  il  trouve  moyen  de 
les  rendre  trail  pour  trait.  Toutefois,  dans  ces  dernières,  la  forme  ronde 
l’oblige  à un  certain  effort  d'arrangement , et  véritablement  il  excelle  dans 
ces  petites  combinaisons.  Quand  il  ne  prend  qu’une  scène  ou  deux,  la 
« mise  en  pages  » est  aisée,  et,  avec  des  personnages  tenant  tout  le 
champ,  il  arrive  à faire  de  charmants  tableaux  de  genre,  comme  celui  de 
M.  Martin  Le  Roy,  où  l'amoureux  prend  le  menton  de  sa  belle,  ou  celui  de 
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Fig.  52S.  — La  Chevauchée  (valve  île  boite  à miroir), 
ivoire  français  de  la  première  moitié 
du  xiv*  siècle. 

(British  Muséum.) 
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M.  Salting,  qui  figure,  sous  un  grand  arbre,  en  deux  parties,  le  couronne- 
ment de  l’amant.  Mais  inscrire  les  quatre  sujets  dans  un  cercle  était  plus 
délicat,  et  il  s'en  es!  tiré  à merveille,  soit  que  des  architectures  ingé- 
nieuses enserrent  les  amoureux  entre  leurs  colonnettes  (coll.  Basilewsky, 
nos  105 et  104  cal.  Darcel;  Strogonoff,  Rome;  et  South-Kensington, n°  220- 
07),  ou  qu'un  arbre  propice,  divisant  le  miroir  en  quatre  chambres  de 
verdure,  offre  un  abri  sur  à leurs  aveux  (Louvre,  n°  58,  Turin,  coll.  Dois- 
tau).  Line  autre  variante,  et  qui  est  bien  dans  l'esprit  de  ce  temps  ami  des 
allégories,  consiste  à introduire  le  dieu  d’amour  dans  ce  marivaudage  : 
tantôt,  trônant  sous  les  arcatures,  entre  les  amoureux,  il  leur  distribue  des 
couronnes  (Louvre,  n°  76,  South-Kensington,  n°  210-65),  à moins  qu'assis 
au  plus  haut  d’un  arbre  ou  sur  une  tour  (Berlin,  nu  95),  il  ne  tire  sur  eux 
ses  flèches  meurtrières  (Cluny,  nos  1070  et  1071;  Angers,  musée  Saint-Jean 
n°  2106;  South-Kensington,  n°  221-67  ; coll.  Martin  Le  Boy,  Homberg). 
Aussi  bien  la  présence  de  ce  personnage  accessoire  dans  la  composition 
ne  la  modifie  guère,  et,  malgré  ces  combinaisons  diverses,  la  formule  au 
fond  demeure  invariable  : mêmes  vêtements,’  mêmes  attitudes,  mêmes 
visages  aussi,  cardans  ce  petit  monde  tous  les  jeunes  seigneurs  se  ressem- 
blent, et  toutes  les  dames,  et  il  est  à remarquer  combien  ils  sont  pareils 
aux  types  favoris  des  miniaturistes. 

Les  jeux,  la  cbasse  et  l'amour  n'occupent  pas  seuls  la  noblesse;  une 
de  ses  passions,  c'est  le  tournoi,  et  nombreux  sont  les  ivoires,  valves 
de  miroirs  ou  coffrets,  qui  les  représentent  ; seulement  il  est  assez  diffi- 
cile de  distinguer  si  ce  sont  des  tournois  réels  qui  sont  figurés,  ou  si 
livoirier  s’est  attaché  à mettre  en  images  un  des  poèmes  chevaleresques 
qui  les  décrivent  si  volontiers.  Nous  serions  plus  disposés,  tant  les  allé- 
gories foisonnent  dans  ces  pièces,  à y voir  les  illustrations  de  scènes  poé- 
tiques; non  que  l'on  puisse  déterminer  précisément  à quel  roman  s’appli- 
quait le  modèle  dont  s'est  servi  l ivoirier,  le  Roman  de  la  Rose  ou  tout 
autre;  mais  de  traits  [tris  au  hasard  dans  les  mille  descriptions  des  roman- 
ciers, quelques  formules  paraissent  avoir  été  extraites,  que  les  ivoiriers 
ont  suivies  constamment.  La  plus  simple  figure  un  combat  de  deux  che- 
valiers qui,  l’épée  haute  ou  la  lance  au  poing,  se  pourfendent  conscien- 
cieusement sous  les  yeux  bienveillants  de  la  dame;  celle-ci,  de  son  balcon 
(Berlin,  n"  91),  s'apprête  à couronner  le  vainqueur,  à moins  que,  par 
une  anticipation  fort  naturelle,  on  ne  la  voie  déjà  sur  sa  tour,  et  pendant 
le  combat  même,  accorder  la  faveur  d’un  baiser  à celui  des  adversaires 
qui  l'aura  méritée  (Louvre,  n°  87;  coll.  Martin  Le  Roy  et  Salting);  sou- 
vent aussi  la  dame  prend  à la  lutte  une  part  plus  active,  et,  de  son  châ- 
teau, bombarde  de  roses  les  combattants  [South-Kensington,  n°  218-67, 
rep.  dans  Maskell,  p.  85  et  9-72;  coll.  Carrand  (Bargello,  rep  .Les  Arts,  août 
1904,  p.  25),  Garnier,  Doistau]..  Mais  parfois  c’est  d’une  véritable  bataille 
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qu’il  s'agit;  les  chevaliers  assiègent  le  Château  d'Amour  cl  les  dames 
le  défendent;  des  branches  de  roses  à la  main,  elles  tenlenl  des  sorties 
(llefner-Alteneck,  t.  III,  101),  et,  des  roses  sur  leurs  écus,  «les  roses  plein 
les  machines  de  guerre  qui  en  bombardent  le  château,  les  chevaliers  ten- 
tent l'assaut  par  des  échelles  de  corde  (Coll.  Spitzer,  n 59,  rep.  1.  pl.  xix, 
et  Carrand,  rep.  ibid.,  p.  ‘20).  La  résistance  est  vive  sans  doute,  mais  point 
désespérée;  les  chevaliers  entrent  dans  la  place  et  on  les  voit  sur  les  ter- 
rasses recevoir  îles  dames  la  juste  récompense  de  leurs  exploits,  tandis 
que  sur  la  plus  haute  tour  le  dieu  d’amour  les  crible  de  scs  flèches  pour 
animer  leur  ardeur 
[South-  Kensington, 
n°  1017-55,  rep.  dans 
Maskell,  p.  4;  Car- 
rand , musées  de 
Vienne  (Autriche)  et 
de  Nuremberg;  coll. 

Arconati  - Visconti, 
rep.  Cal.  Exp.  rétr., 

1900,  n°  100].  Faire 
tenir  des  scènes 
aussi  compliquées 
dans  le  cercle  étroit 
d'une  boîte  de  mi- 
roir,}' déployer  tout 
l’appareil  d’un  siège, 
était  une  entreprise 
singulièrement  compliquée  : les  pigniers,  fort  experts  en  ces  matières, 
y ont  étonnamment  réussi,  et  les  cavaliers  s y battent,  les  machines  s y 
meuvent,  les  échelles  s'y  dressent  avec  une  aisance  parlaitc.  11  était  plus 
facile  de  traiter  le  même  sujet  sur  les  coffrets,  et  1 on  ne  s en  est  pas  fait 
faute  : suivant  un  poncif  unique,  et  avec  moins  de  tinesse  et  de  grâce 
peut-être,  il  a été  répété  jusqu'à  satiété  [British  Muséum;  trésor  delà 
cathédrale  de  Cracovie;  musées  de  Boulogne-sur-Mer  et  de  Bavenne; 
collections  Trivulce  (Milan),  Carmichael  n"  14  (rep.  au  cal.),  Manzi, 
Oppenheim  (Cologne),  Escanciano  Exp.  liist.  de  Madrid,  1892),  etc.]. 

Si  l'on  discute  sur  l’origine  de  la  représentation  du  tournoi  et  de  la 
prise  du  Château  d'Amour,  si  quelques  autres  sujets  peuvent  passer  pour 
de  simples  allégories,  tels  l’homme  qui  tient  dans  ses  mains  son  cœur 
qu’une  dame  perce  d’une  flèche  (Louvre,  n"  94,  et  musée  de  Xamur  . la 
Licorneou  la  Fontaine  de  Jouvence  [coffret  de  South-Kensinglon,  n°  1 40-00, 
rep.  dans  Maskell,  p.  04;  tablette  du  Louvre, n°  108,  et  de  la  coll.  \\  aller- 
slein  Maihingen),  miroir  du  comte  Slroganoff  (Rome  . il  est  au  contraire 
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Fig. 529.  — L’histoire  de  Percerai  (plaque  de  côté  d'un  coffret), 
ivoire  français  du  xiv*  siècle. 
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toute  une  série  de  pièces,  de  coffrets  surtout,  dont  les  histoires  sont  évi- 
demment tirées  de  romans.  Les  romans  d aventure  étaient  en  grande 
vogue  au  xivc  siècle  et  ils  ont  été  exploités  comme  la  vie  mondaine;  il 
est  même  fort  curieux  que  plusieurs  récits  aient  été  suivis  littéralement 
par  Livoirier  et  que  leur  œuvre  forme  une  illustration  complète  du  roman. 
L’exemple  le  plus  célèbre  est  celui  de  la  châtelaine  de  Yergi  : six  exem- 
plaires nous  en  sont  connus  [coffrets  du  Louvre,  n°61,  rep.  aucat.  ; du 
musée  de  Vienne  (Autriche),  du  musée  de  Milan,  du  British  Muséum 
(rep.  dans  Kemp-Welsh)  et  deux  dans  la  coll.  Pierpont-Morgan  (Londres, 
anc.  coll.  Mannheim);  fragment  à la  collection  Carrand,  rep.  dans  CusL, 
p.  147)],  et  chacun  d’eux,  dans  une  série  de  dix-huit  compartiments,  nous 
raconte  d’une  façon  à peu  près  identique  l’aventure  tragique  des  amours 
de  cette  nohlc  dame.  Est-ce  à dire  que  Livoirier  avait  lu  le  roman  et  s’était 
plu  à le  commenter  dans  son  œuvre?  Non,  sans  doute;  il  avait  dû  se 
borner  à prendre  son  modèle  dans  un  manuscrit,  et  l’histoire,  qui  était 
d’ailleurs  populaire,  lui  ayant  plu,  il  l’aura  racontée  tout  au  long.  Mais  la 
continuité  du  récit  est  fort  rare,  et  si  I on  en  peut  citer  encore  quelques 
autres  exemples  tels  le  Perceval  du  Louvre  (coffret,  n°  62)  et  le  Tristan 
de  l’Ermitage,  pour  l'ordinaire,  l ivoirier  se  borne  à juxtaposer  des  scènes 
empruntées  de  toutes  parts,  dont  il  ne  comprenait  sans  doute  pas  lui- 
même  le  sens,  et  que  les  érudits  modernes  ont  parfois  beaucoup  de  peine 
à traduire.  Tantôt  c'est  Tristan  et  Yscult  qu'il  nous  montre,  devisant 
auprès  d’une  fontaine,  tandis  que  la  tête  du  roi  Marc  (pii  les  épie  du 
haut  d'un  arbre  apparaît  dans  l'eau  à leurs  pieds  (Miroirs  du  Vatican, 
pl.  xvn,  de  Cluny,  de  Hambourg;  coffrets  du  British  Muséum  et  de  la 
cathédrale  de  Cracovie);  c’est  Huon  de  Bordeaux  aussi,  jouant  avec  la 
tille  du  roi  la  partie  d'échecs  dont  son  sort  dépend  [Louvre,  n°  55,  rep. 
au  Cat.;  South-Kensington,  n°  225-67;  coll.  Basilewsky,  n°  151  ; Salting 
(Londres),  Figdor  (Vienne),  Martin  Le  Boy];  c'est  Lancelot  passant  le 
Pont  de  l'Epée,  combattant  les  Géants  sauvages,  ou  délivrant  la  reine 
Genièvre,  Gauvain  soumis  à l’épreuve  des  lances  et  combattant  un  lion 
[British  Muséum,  rep.  par  Dalton;  musée  de  Livcrpool,  rep.  dans  Cust, 
}>.  149;  cathédrale  de  Cracovie,  coll.  Oppenhein (Cologne), etc...] ; Pyrame 
et  Thisbé,  Aristote  même  chevauchant  la  courtisane  Phyllis  et  prou- 
vant à Alexandre,  suivant  le  lai  célèbre,  la  puissance  malfaisante  de 
la  beauté  de  la  femme,...  tous  invariables  dans  leur  composition  qu'a 
fournie  un  modèle  unique;  mais  parfois  une  intention  morale  semble 
apparaître  dans  la  juxtaposition  et  le  contraste  de  deux  scènes,  et  ces 
intentions  didactiques  sont  bien  dans  l'esprit  du  moyen  âge,  seulement 
il  faudrait  savoir  si  l ivoirier  était  capable  de  telles  finesses  ou  s’il  ne 
se  bornait  pas  plutôt  à reproduire  des  thèmes  courants  dans  l’œuvre  des 
miniaturistes- 
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Il  nous  a paru  impossible  d'établir  une  rigoureuse  chronologie  en  Ire 
toutes  ces  pièces,  enlre  ces  séries  même,  el  c'est  pourquoi  nous  nous  en 
sommes  tenus  à les  étudier  par  su  jet  s ; ou  peut  croire  d’ailleurs  que,  dans 
des  ateliers  qui  se  répétaient  indéfiniment  et  se  bornaient  à des  variantes 
parfois  inappréciables,  une  formule  se  transmettait  d une  génération  à 
1 autre,  el  le  costume  seul  donnerait  un  indice'  pour  les  dates,  puisque  les 
ivoiriers  prenaient  soin  de  le  transformer  avec  la  mode.  Peut-être  est-ce 
la  qualité  de  la  pièce  qui  serait  toutefois  le  meilleur  guide,  si  l'on  doit 
admet  I re  que  peu  à peu  la  for- 
mule s'aveulissait  et  s'usait 
en  quelque  façon  enlre  les 
mains  d'imitateurs  attardés. 

Aussi  bien,  il  se  produit  poul- 
ies ivoires  ci\  ils  ce  que  nous 
avons  constaté  à propos  des 
ivoires  religieux  : au  com- 
mencement du  xv'1  siècle, 
l'art  paraît  à peu  près  épuisé 
el  la  production  elle-même 
diminue.  Sans  doute  les 
comptes  mentionnent  encore 
des  achats  de  miroirs,  de 
gravoirs,  de  coffrets,  de 
peignes  el  d'autres  objets 
d'ivoire,  mais  ceux  qui  nous 
soid  parvenus  — cl  ils  sont 
en  petit  nombre  — marquent 
une  infériorité  évidente  sur 
les  pièces  du  \ive  siècle,  (le  n’est  pas  à dire  que  quelques  ivoiriers  n aient 
continué  à faire  preuve  d habileté  : certains  miroirs  Louvre,  n’  Ida 
sonl  d'un  joli  travail  encore,  el  même  des  pièces  importantes  si'  pro- 
duisent, dont  nous  n'avons  pas  d équivalent  pour  la  période  antérieure, 
tel  l’échiquier  (en  os)  de  la  collection  Carrand  Bargcllo,  rep.  Lra  Ails, 
août  1 ÎM)4 , p.  avec  ses  amusantes  scènes  de  chasse,  ses  combats  el 

scs  grotesques  ; le  cor  du  musée  de  Gotha  figurant  la  légende  de  saint 
Georges,  el  la  harpe  du  Louvre  n"  Mb,  rep.  au  cal.  . Mais  ce  sonl  la.  a 
les  bien  examiner,  des  pièces  plus  pittoresques  que  de  véritablement  bon 
si  vie,  étrangères  même,  pour  la  plupart,  et  monuments  infiniment  curieux 
de  l'histoire  des  îmeurs,  il  serait  exccssil  d y voir  des  œuvres  d un  art  ori- 
ginal el  capable  encore  de  se  renouveler. 


l'Iml  K Ko'CllIii) 


Fig.  ôôO.  — Le  Jeu  d'échecs  (II non  de  Bordeaux  , 
valve  de  lioile  à miroir. 

Arl  tram  ai'  de  la  première  moitié  du  xiv'  siècle. 
(Soutli-Kensington.) 
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LES  IVOIRES  ÉTRANGERS 

La  question  de  la  nationalité  des  ivoires  esl  cxlrèinemenl  délicate. 
En  vérité,  il  paraît  à peu  près  certain  aujourd'hui  (pie  Paris  en  a été  I un 
des  principaux  centres  de  production,  sinon  le  principal;  les  comptes 
signalent  de  nombreuses  pièces  (pie  les  grands  seigneurs  cl  les  étrangers 
même  y acquièrent;  les  monuments  qui  subsistent  ne  sont  que  le  reflet  de 
Part  des  imagiers  et  des  miniaturistes  français,  et  les  séries  (pic  nous 
avons  pu  établir,  tant  dans  les  ivoires  religieux  (pic  dans  les  ivoires  ci \ ils, 
nous  semblent  se  tenir  assez  pour  qu'on  n'y  puisse  guère  admettre  la 
présence  de  modèles  d'origines  diverses.  Il  est  évident  pourtant  que  la 
France  n'a  pas  été  seule  à travailler  l'ivoire,  et  Ton  ne  saurait  imaginer 
que  tant  de  pièces  portées  sur  les  inventaires  à l'étranger,  en  Angleterre, 
en  llalieel  ailleurs,  fussent  toutes  des  pièces  d'importation.  Pour  quelques 
morceaux,  la  chose,  il  est  vrai,  va  de  soi,  et  nul  ne  saurait  douter  que 
la  Vierge  du  trésor  de  Pise  n’appartienne  à l'école  pisanc,  comme  b* 
diptyque  portant  les  armes  de  Grandison,  évêque  d'Exeter,  est  assurémenl 
anglais  : le  style  de  ces  pièces  décèle  leur  origine.  Seulement,  infiniment 
rares  sont  les  monuments  qui  peuvent  recevoir  dès  l’abord  leur  étiquette, 
et  dans  la  plupart  des  ivoires,  il  faut  bien  le  reconnaître,  le  caractère  natio- 
nal esl  beaucoup  Irop  mal  déterminé  pour  qu'il  soit  possible  de  leur  assi- 
gner une  patrie.  El  ce  (pii  augmente  la  difficulté,  c’est  (pic  ceux  qu’on 
lient  d’ordinaire  pour  étrangers  ont  avec  les  pièces  d'origine  française  une 
parenté  d’inspiration  et  de  facture  véritablement  frappante;  des  œuvres 
sont  exposées  dans  les  musées  qu'on  tient  pour  italiennes,  allemandes  ou 
anglaises,  sans  que  les  raisons  qui  déterminent  celle  classification  aient 
jamais  été  données  avec  une  précision  convaincante.  Nous  croyons  que 
beaucoup  de  ces  pièces  doivent  être  rendues  à la  France  et  que,  pour  les 
autres,  il  faut  admettre  qu'elles  sont  des  imitations  d'ouvrages  français. 
L’art  de  l'ivoirier  a été  pendant  tout  le  xivc  siècle  un  art  d'imitation;  les 
ateliers  parisiens  se  sont  imités  les  uns  les  autres,  les  ateliers  provin- 
ciaux, s'il  en  a existé,  ont  dû  imiter  les  ateliers  parisiens;  quoi  d étonnant 
(pie  l’étranger  les  ail  imités  lui  aussi,  si  l’on  songe  surtout  au  lointain 
rayonnement  d'art  du  Paris  de  Charles  Y?  Seulement,  il  nous  paraîtrait 
singulièrement  téméraire  de  cherchera  déterminer  ces  imitations  étran- 
gères et  à les  distinguer  des  imitations  françaises.  Nous  ne  l'avons  pas 
fait,  l'entreprise  nous  semblant  irréalisable;  toutefois,  l'examen  des  ivoires 
certainement  étrangers  et  quelques  considérations  tirées  de  l’étude  de  la 
sculpture  monumentale  nous  permettront  peut-être  de  préciser  au  moins 
certaines  données  de  ce  délicat  problème. 
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u:s  ri..\iXDR/:s.  — Que  les  Flandres  aient  taillé  des  ivoires  au  \ive  siè- 
cle,  il  est  très  vraisemblable.  Pour  s'approvisionner  souvcnl  à Paris,  des 
cours  aussi  somptueuses  que  celle  de  Philippe  le  Hardi,  duc  de  Bour- 
gogne, n en  devaient  pas  moins  avoir  à Bruges  ou  à Bruxelles  des  four- 
nisseurs de  « tableaux  cloans  » ou  de  miroirs;  nous  savons  d'ailleurs  non 
seulement  que  le  duc  recevait  directement  des  dents  d'éléphants  ITiNb 
mais  au  même  moment  les  archives  de  Tournai  nous  citent  un  «tailleur  de 
yvore,  Piérart  Aubert  »;  nous  connaissons  aussi  un  certain  Jehan  Pulz  de 
Lille  i 1 i-ôti-ô),  et  sans  doute  n étaient-ils  pas  seuls  à ouvrer  de  leur  métier 
dans  les  Flandres.  Cependant,  si  vers  le  xv®  siècle  on  a pu  démêler  dans 
certains  ivoires  une  vague  influence  flamande  (cat.  du  Louvre,  n°  I 1 1,  etc.  . 
nous  ne  voyons  pas  que  jamais  aucune  œuvre  du  plein  xiv",  à la  date  de 
la  floraison  du  métier,  ait  été  attribuée  à des  ateliers  flamands.  Kl  la  rai- 
son en  est  peut-être  assez  simple.  Nous  avons  montré  naguère  que  la 
sculpture  monumentale  qui  se  faisait  en  Flandre  au  \mc  et  au  xiv"  siècle 
était  non  seulement  d inspiration  française,  mais  de  facture  française 
aussi,  si  bien  qu'entre  une  statue  d Anvers  ou  de  Tirlcmont  et  un  monu- 
ment parisien,  il  n'y  avait  guère  de  différence  appréciable;  on  peut  croire 
que  les  arts  mineurs  avaient  subi  la  même  influence  et  que  les  ivoiriers 
flamands  travaillaient,  eux  aussi,  à la  mode  de  Paris.  Qu'ils  aient  donc 
fait  des  statuettes,  des  diptyques,  des  miroirs,  il  se  peut;  seulement,  exé- 
cutés dans  le  style  des  produits  parisiens,  nous  ne  savons  plus  aujourd'hui 
les  distinguer,  et  notre  œil  n’est  pas  capable  de  saisir  la  différence,  s'il  y 
en  a une,  entre  les  pièces  exécutées  dans  leurs  Etats  pour  un  Louis  de 
Male  ou  un  Philippe  b'  Hardi,  et  les  ouvrages  similaires  que  I on  faisait  à 
Paris  pour  Charles  V et  la  cour  de  France. 

L'ALLk’M.wXE.  — Pour  l'Allemagne,  des  érudits  de  grande  valeur  ont 
cru  pouvoir,  ecs  dernières  années,  lui  constituer  une  école  d'ivoiriers 
gothiques;  le  catalogue  du  musée  de  Berlin  attribue  à l'art  allemand  vingt 
ivoires  cl  récemment,  à la  suite  de  l'exposition  de  Dusseldorf,  le  profes- 
seur Clemen  donnait  aux  ateliers  rhénans  une  importance  toute  nouvelle. 
El  certes,  l'Allemagne  avait  possédé  à l'époque  romane,  dans  la  région  du 
Bliin  notamment,  des  centres  de  fabrication  d ivoires  singulièrement  flo- 
rissants qui,  cent  cinquante  ou  deux  cents  ans  plus  lard  pouvaient  subsis- 
ter encore.  Que  la  Vierge  du  xmc  siècle  de  Berlin  n"  P20),  soit  allemande, 
saxonne  même,  comme  le  veut  le  catalogue,  nous  n y contredisons  point  : 
son  type  assez  particulier,  avec  sa  bonhomie  sérieuse  et  sa  gravité  un  peu 
lourde,  11e  se  rencontre  guère  dans  l’art  français,  et  rien  ne  s oppose  a ce 
qu  on  y reconnaisse  une  œuvre  germanique.  Nous  admettons  volontiers 
aussi  l'origine  allemande  de  la  \ ierge  du  \iv  siècle  (n  I • > 7 ; elle  lait 
partie  d'un  groupe  aisé  à déterminer,  dont  le  trésor  de  la  cathédrale  de 
Munster  en  Weslphalic  et  l'ancienne  collection  Spilzcr  entre  autres  cal. 
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t.  1,  n"  109  attr.  à l’Espagne)  offrent  des  exemplaires  très  typiques.  11  en 
va  de  même  de  divers  ivoires  du  \v'  siècle,  comme  les  curieux  calices  du 
même  trésor  de  Munster,  si  profondément  semblables  aux  sculptures  en 
bois  de  cette  région,  et  nous  savons  d’ailleurs  qu’un  ivoirier  allemand, 
Johann  lleinricli,  était  célèbre  vers  1157  et  travaillait  en  Italie.  Toutes  ces 
pièces  sont  très  nettement  caractérisées;  au  contraire, pour  d'autres,  nous 
ne  pouvons  comprendre  ce  qu’on  y voit  d’allemand,  notamment  les  Vierges 
de  Cologne  ( musée  \\  allraf-Richarlz),  de  Munster  Musée  épiscopal,  rep. 
Clemen,  Ausslelliuuj  zu  Düsseldorf  1902.  p.  10)  et  de  Munich  (rep.  avec  le 
retable  peint  ou  elle  a été  ajoutée,  /cil.  /.  christ.  Iiunst , 1905,  p.  195).  Sans 
doute  nous  n'en  connaissons  pas  en  France  d’absolument  identiques;  il  n’y 
en  a,  on  le  sait,  que  bien  peu  qui  se  copient  trait  pour  trait;  mais  l'expres- 
sion du  visage,  l’attitude,  les  draperies  sont  exactement  celles  que  nous 
avons  rencontrées  chez  nous  dans  tant  d’ouvrages  qui  nous  appartiennent 
évidemment,  el  nous  ne  découvrons  pas  ce  qui,  en  l’absence  de  preuves 
documentaires,  peul  les  faire  passer  pour  évidemment  allemandes. 

Est-ce  à dire  que  nous  niions  l’existence  d'autres  ateliers  d'ivoiriers 
allemands  que  les  quelques-uns  que  nous  avons  notés?  Non  point;  mais 
ici  encore  nous  croyons  que  les  modes  de  Paris  ont  déterminé  le  style 
des  I ailleurs  d’ivoire  et  que  beaucoup  de  ceux  d’Allemagne  en  étaient  pro- 
fondément influencés.  Les  archéologues  allemands  ont  consacré,  ces  der- 
nières années,  des  soins  minutieux  et  des  efforts  considérables  à démon- 
trer la  part  qu’avait  eue  l'art  français  dans  la  formation  de  la  sculpture 
germanique  du  xuT  siècle;  ils  n’ont  guère  porté  leur  attention  sur  le 
xive  siècle,  mais  à ce  moment  le  rayonnement  de  notre  culture  artistique 
n'a  pas  été  moindre  : la  région  du  Rhin  notamment  en  a été  profondé- 
ment touchée,  el  la  sculpture  monumentale  fournirait  aisément  de  nom- 
breuses preuves  de  cette  vérité.  A Cologne,  Sainte-Ursule,  Sainte-Marie 
du  Capitole  et  le  musée;  Xanlen  plus  au  nord,  Oberwesel  au  sud,  et,  en 
Weslphalie  même,  Sehomberg  et  Ilerzebrock  possèdent  des  Vierges  ou 
d'autres  statues  dans  le  style  français.  Si  les  imagiers  ont  subi  l'influence 
des  modes  de  France,  comment  les  ivoiriers  y auraient-ils  échappé?  Ces 
petits  objets  étaient  d'un  transport  singulièrement  aisé  et  les  ateliers 
n avaient  pas  à s'ingénier  pour  trouver  des  modèles  au  goût  du  jour. 
Ou  ils  aient  ajouté  à ces  modèles,  en  les  imitant,  certains  traits  de  leur 
façon,  qu  ils  en  aient  par  exemple  accentué  le  maniérisme,  il  est  possible; 
seulement  il  ne  paraît  pas  que  ces  traits  aient  pu  encore  être  déterminés 
nettement,  et  comme  le  maniérisme  est  essentiel  à Fart  français  du 
xiv'  siècle  et  ne  peul  guère  être  poussé  plus  loin  que  dans  certains  monu- 
ments évidemment  français,  nous  ne  voyons  pas  qu  il  soit  possible  de 
distinguer  les  imitations  allemandes  des  originaux.  Quand  on  aura  établi 
sûrement  que  les  rapports  de  la  \ ierge  d’ivoire  du  musée  épiscopal  de 
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Munster  soni  [tins  étroits  avec  les  monuments  de  la  grand»*  sculpture 
rhénane  contemporaine  tpi  avec  ceux  de  la  sculpture  française,  et  »pi'on 
nous  aura  montré  en  quoi  le  maniérisme  du  diptyque  du  Louvre  n ll'.l, 
rep.  Molinicr,  |>.  ‘20 1 diffère  du  maniérisme  de  tant  de  diptyques  français 
la  Pâmoison  de  la  \ ierge  y est  identique  à celle  du  grand  di|»lvque  de  la 
Passion  au  musée  de  Dijon,  n L>5I.  dont  nul  ne  conteste  la  nationalité 
Irançaise  , nous  les  tiendrons  alors  pour  allemands;  mais  il  ne  nous 
semlde  pas  que  1 on  ait  jusqu  ici  suffisamment  précisé  ce  qu'il  y aurait 
d'allemand  dans  ces  mo- 
numents pour  que  celle 
conviction  soit  établie. 

i:  ANGLETERRE.  — Il 
semblerait  que,  pour  l'An- 
gleterre, dont  la  sculpture 
esl  si  mal  connue,  l'obscu- 
rité dût  être  plus  profonde 
encore;  le  hasard  nous  a 

ques  pièces  certainement 
anglaises  qui  forment  un 
groupe  très  distinct  et 
doivent  nous  éclairer  sur 
le  style  des  ivoires  de  ce 
pays.  C'est  un  triptyque 
du  Brilisb  M useum  rep. 
dans  Cust.,  j > . 1 5ô)  et  un 
diptyque  divisé  entre  le 
même  musée  (rep.  Mas- 
kell,  j>.  1 0 \ et  le  Louvre 
< n"  122,  rep.  Molinicr, 

|».  PM)  , ornés  de  roses  emblématiques  et  d éçus  qui  sont  aux  armes  de 
Grandison,  évêque  d Lxeter  1027-1000  . La  manière  en  est  fort  différente 
de  celle  des  ivoires  français  contemporains  : avec  leurs  visages  longs  et 
graves,  avec  leurs  architectures  à accolades  prématurées,  si  semblables 
à celles  des  cathédrales  anglaises,  ils  sont  très  caractéristiques  et  I on 
a pu  justement  rattacher  aux  mêmes  ateliers  un  autre  diptyque  Coll.  Sal- 
ting,  rep.  Cal.  Spitzer,  n"  110,  p.  (il  de  la  \ ierge  et  du  Christ,  en  très 
haut  relief  sous  des  a real  lires,  dont  l'esprit  esl  analogue.  Ces  pièces  sont 
de  noble  allure  et  donnent  une  très  haute  idée  de  l'art  des  ivoiriers 
gothiques  d Angleterre  ; seulement  elles  sont  trois,  tout  bien  calculé,  et, 
comme  les  ivoires  étaient  nombreux  dans  les  trésors  des  églises  anglaises 
du  moyen  âge  — les  inventaires  le  prouvent,  — on  a prétendu  leur 


conservé  pourtant  quel- 
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Kig.  531.  — Triptyque,  ivoire  anglais 
du  milieu  du  xiv°  siècle. 

(Britisli  Muséum.) 
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annexer  toute  une  série  d'œuvres  dont  le  caractère  anglais  n'est,  à notre 
sens,  rien  moins  qu'évident.  C'est  Maskell  qui,  dans  sa  préface  au  Cata- 
logue des  ivoires  du  Soutli-Kensington,  a,  l'un  des  premiers,  essayé  un 
départ,  et  grâce  à lui,  Vierges,  volets  de  diptyques  et  plaquettes  ont  été 
baptisés  anglais;  toutefois  nous  avons  en  vain  cherché  les  raisons  qui 
ont  déterminé  le  choix  de  l'auteur.  La  gravité  du  visage  dans  les  sta- 
tuettes et,  dans  les  plaques,  la  présence  de  certaines  rosaces  appliquées 
aux  moulures  paraissent  être  à peu  près  les  seules;  mais  les  rosaces 
apparaissent  dans  quantité  d’ivoires  français,  dans  beaucoup  de  scul- 
ptures de  pierre  également,  et  quant  à la  gravité  de  l'expression,  on 
accordera  que  nos  Vierges  ne  sont  pas  toutes  souriantes  et  coquettes  : 
pourquoi  les  jolies  statuettes  de  Kensington  (201,  202,  204,  207-07)  sont- 
elles  anglaises?  on  trouverait  en  France  leurs  équivalents.  Pourquoi  le 
diptyque  207-71  et  le  259-67?  Leurs  figures  en  très  fort  relief  et  l'isolement 
des  personnages  les  uns  des  autres  sont  en  effet  rares  dans  les  ivoires 
français;  mais  pourquoi  seraient-ils  anglais?  pourquoi  les  valves  de  boîte 
à miroir  figurant  11  non  de  Bordeaux  jouant  aux  échecs,  nos  225-07  cl  la 
Conversation  galante  du  musée  d’Oxford?  Qu'y  a-t-il  de  commun  entre  ces 
morceaux  et  le  groupe  aux  armes  de  Grandison  qui  doit  être  la  pierre  de 
louche?  M.  F.  Mobilier  a songé  plus  récemment  à donnera  1 Angleterre 
cette  série  de  pièces  à jour  de  l'extrême  fin  du  xiv®  siècle  où  nous  avons 
vu,  dans  les  costumes  plus  exactement  observés  des  soldats  assistant  à la 
Passion,  comme  une  sorte  de  tentative  des  ivoiriers  français  de  prendre 
part  au  mouvement  réaliste  (pii  dès  lors  emportait  la  sculpture  et  la  minia- 
ture; il  y faudrait  joindre  alors  le  beau  panneau  du  Soutli-Kensington, 
avec  le  Christ  entre  saint  Pierre  et  saint  Paul  nos  215-65,  rep.  dans 
Maskell,  p.  15),  et  aussi  la  série  des  personnages  en  demi-relief  provenant 
de  retables  de  la  Passion,  que  l'on  a rapprochés  un  peu  arbitrairement 
des  ligures  des  panneaux  d'albâtre  contemporains  attribués  aujourd'hui  à 
1 Angleterre;  mais  ce  sont  là  des  hypothèses,  et  pour  le  moment  nous  ne 
pouvons  tenir  pour  certainement  anglais  que  le  groupe  des  ivoires  aux 
armes  de  l'évêque  d Exetcr. 

I.  — Il  n'y  a guère  à insister  sur  l'Espagne,  dont  l'admirable 

école  d ivoiriers  arabes  ne  paraît  avoir  eu  aucune  influence  sur  l'art 
gothique;  pas  un  ivoire  religieux  du  xmc  siècle  ou  du  xive  ne  peut  être 
sûrement  attribué  à un  atelier  espagnol,  et  si  l'on  a travaillé  l'ivoire  à 
ce  moment  dans  les  parties  chrétiennes  de  la  péninsule,  ce  qui  est  vrai- 
semblable, la  sculpl ure  monumentale,  qui  est  d inspiration  toute  française, 
nous  ferait  croire  (pic  c'est  dans  le  style  français  aussi  qu'ont  « besogné  » 
les  ivoiriers.  Les  quelques  rares  ivoires  conservés  encore  en  Espagne, 
les  \ ierges  des  cathédrales  de  Tolède  et  de  Séville,  celle  du  musée  de 
Léon,  les  diptyques  de  l Escurial  et  du  musée  de  Madrid,  l'Assaut  du 
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( .InMeau  d Amour  de  lu  col  lcd  ion  Eseaneiano,  apparl 
I ru  ih;u  isos  parfaitement  déterminées. 

I.'ITAUE.  — L'Italie  au  conlrniro  a Iravaillô  l'ivoire  ol  surtout  los 
maliôros  analogues,  toiles  que  l os  ou  la  déni  d hippopotame,  do  façon 
absolument  originale.  L’atelier  vénil ien  des  Emhriachi  osl  bien  connu,  ol 
rien  de  plus  aisé  que  d’on  distinguer  les  produits;  pourtant,  avant  d’on 
venir  à lui,  il  faut  noter  que  des  ivoires  d’une  singulière  beauté  ol  dont  le> 
modèles  n existent  point  ailleurs  ont  été  laits 
en  Italie  dès  le  xn i°  siècle.  Si  le  Iroussoquin  de 
sel  h*  du  Louvre  figurant  des  cavaliers  com- 
battant i il0  ,V2,  rep.  .Mobilier,  pl.  xvm  rappelle 
encore  par  les  rinceaux  de  sa  bortlure  l'art 
roman  d'Espagne,  évidemment  connu  en  Sicile 
d'où  le  morceau  paraît  provenir,  l'arçon  ligu- 
ranl  des  Amazones  du  même  musée  n"ÛO,rep. 
au  Gat.)  est  parfaitement  original  cl  11e  peut  se 
comparer,  par  le  sent  iment  antique  qui  l'anime, 
qu'aux  œuvres  de  Niccolo  Pisano.  De  même  la 
Vierge  du  trésor  de  la  cathédrale  de  Pisc,  attri- 
buée à Giovanni  Pisano,  osl  tout  à fait  caracté- 
ristique de  l'art  de  ce  maître,  et  elle  nous  mon- 
tre une  fois  de  plus  les  liens  «pii  unissent  les 
tailleurs  d'ivoire  et  les  imagiers.  En  vérité, 
beaucoup  de  plaquettes  médiocres,  aux  arebi- 
I ect  lires  gol  biques  mal  comprises,  ainsi  «pu*  des 
crosses  lourdes  et  sans  grâce  (coll.  Sallingel 
Basilowskv,  n"  10b  ducat.  Darcel,  etc.),  parais- 
sent être  sorties  d'ateliers  industriels  italiens 
du  xivc  siècle,  peut-être  aussi  des  imitations 
d ivoires  français,  difficilement  reconnaissables 
aujourd'hui;  aussi  bien  dès  lors,  et  quoique  le 
triptyque  du  Louvre  n"  141,  rep.  Mobilier, 

pl.  xxi  figurant  des  scènes  de  la  vie  de  la  \ ierge  et  une  série  de  plaques 
de  coffrets  avec  des  Triomphes  Louvre,  n°  140,  rep.  au  CaL;  coll.  Gar- 
raud, rep.  les  Arts , août  1004,  p.  k2l,  et  cath.  de  Gratz)  prouvent  que  les 
ivoiriers  italiens  conservèrent  jusqu  à la  lin  du  xv  siècle  toute  leur  habi- 
leté, la  mode  était  ailleurs  : I atelier  des  Embriachi  répandait  au  loin  dans 
le  monde  ses  triptyques,  ses  coffrets  et  ses  miroirs  en  os. 

One  des  pièces  somptueuses  et  de  grand  eflet  soient  sorties  de  cet  b* 
officine,  qu'un  faiseur  d'affaires  <1  origine  génoise  cl  apparente  a Morence 
avait  établie  à la  fin  du  xivc  siècle  à \ enise,  on  ne  saurait  le  nier  : le 
grand  retable  de  l’abbaye  de  Poissy  commande  par  le  duc  de  Berri 


Pilot  Aimai  i 


Fig.  5ô’2.  — La  Vierge  ol  l'Enfant, 
ivoire  italien  du  comineneemenl 
du  xiv*  siècle, 
attribue  à G.  Pisano. 

(Trésor  de  la  cathédrale  de  Pise.) 
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(Louvre,  n°  I 12),  ceux  de  la  Colleclion  Picrponl-Morgan,  provenant,  dit- 
on,  de  l’abbaye  de  Cluny  et  de  la  Chartreuse  de  Pavic,  les  fragments 
de  bahuts  du  même  couvent  aujourd'hui  à la  Casa  Cagnola  (Milan),  le 
prouvent  assez,  sinon  les  deux  retables  du  musée  de  Cluny  qui  auraient 
appartenu  au  duc  de  Bourgogne  (nos  107!)  cl  1080).  Toutefois  le  procédé 


Fig.  533.  — Coffret,  art  italien  de  la  fin  du  xiv‘  siècle  (atelier  des  Embriachi). 

(Musée  du  Louvre  ) 


même  en  usage  dans  l’atelier,  l’emploi  de  ces  petites  plaquettes  d os  con- 
vexes invariablement  de  la  même  taille  et  mises  bout  à bout,  semble  sin- 
gulièrement monotone,  et  la  beauté  de  la  marqueterie  dont  elles  sont 
chargées  ne  fait  pas  oublier  la  médiocrité  des  architectures;  de  plus  la 
matière,  os  ou  dent  d hippopotame-,  esl  froide  et  ne  permet  guère  de 
finesses;  enfin  pour  quelques  morceaux  soignés  et  où  les  figures  de  M'ai- 
ment bon  style  et  de  noble  dessin  marquent  un  sentiment  profond,  combien 
ne  sont  que  de  faibles  répliques  où  la  beauté  cl n travail  et  une  grâce  nalu- 
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relie  ne  compensent  pas,  comme  dans  les  ivoires  français,  l'absence  d'in- 
vention ! Hien  de  plus  fatigant  dans  leur  uniformité  que  ces  triptyques  à 
sujets  religieux  ou  ces  coffrets  de  mariage,  bien  qu'ils  racontent  parfois 
agréablement  leurs  histoires  tirées  d'Ovide  ou  des  romans  contemporains. 
Les  selles  d apparat,  d'un  autre  atelier  vénitien  sans  doute,  montrent  des 
tonnes  gracieuses,  et  le  dessin  des  personnages,  cavaliers  et  dames,  parait 
assez  élégant,  mais  il  est  lourd  aussi,  cl  surtout  il  n'v  a guère  de  bien  à 
dire  de  ces  innombrables  coffrets,  reliquaires  ou  triptyques,  provenant 
d ateliers  soit  piémontais,  soit  tyroliens,  dit-on,  dont  les  plaquettes  de 
faible  relief  et.  violemment  bariolées  sur  leur  fond  guilloclié  imitent  gros- 
sièrement, pour  la  plupart,  des  gravures  contemporaines;  ils  encombrent 
aujourd'hui  musées  et  collections  privées.  Et  pourtant  toute  l'Europe  s'csl 
éprise  de  ce  slyle  italien;  les  petites  cours  de  culture  récente,  la  Bohême 
et  la  Hongrie,  n'ont  pas  été  seules  à s'en  laisser  séduire;  la  France  aussi 
l'a  admiré;  Charles  V et  ses  frères,  les  plus  tins  connaisseurs  d'art  de  leur 
temps,  ont  voulu  avoir  de  ces  objets  dans  leur  trésor,  ils  en  ont  distribué 
autour  d’eux,  et  l'on  a pu  attribuer  à cette  mode  des  os  italiens  le  com- 
mencement de  la  défaveur  des  ivoires  français  cl  de  leur  déclin.  C'est 
beaucoup  dire,  et  nous  avons  montré  suffisamment  (pie,  dès  avant  la 
vogue  des  produits  de  l'atelier  des  Embriachi,  nos  ivoires  s'acheminaient 
progressivement  vers  une  décadence  qui  ne  pouvait  tarder  à devenir  irré- 
médiable; pourtant  cette  importation  qui  se  poursuivit  pendant  tout  le 
xvc  siècle  a son  importance,  et  l'on  ne  saurait  n’en  pas  tenir  compte, 
puisqu'elle  entra  pour  une  part  dans  le  mouvement  d'échanges  artistiques 
entre  les  deux  pays  qui  devait  aboutir  en  France  à la  Renaissance. 
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